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Inhal tS'JLng-ahe. 

Einleitung, 
I. Teil: Akustik der Blasinstrumente. 
II. Teil: Die Blasinstrumente des 16. und 17. Jahrhunderts 

in den Werken der Theoretiker. 
III. Teil: Die Blasinstrumente des 16. und 17. Jahrhunderts 

in den Werken <ler Componisten. 



Einen Anhang zu der eingereichten Arbeit bildete eine 
Tabelle, enthaltend die Namen von ca. 600 Verfertigern von 
Blasinstrumenten aus den letzten 4 Jahrhunderten, nebst An- 
gaben über Lebenszeit und Wohnort eines jeden einzelnen In- 
strumentenmachers, sowie über die von ihm verfertigten In- 
strumente und, soweit die letzteren uns erhalten sind, über 
deren gegenwärtigen Aufbewahrungsort. 

Mit Genehmigung der hohen philosophischen Fakultät ist 
diese Tabelle von der Veröffentlichung durch den Druck ausge- 
schlossen worden; das Manuscript derselben befindet* sich im 
Besitz der Kgl. Sammlung alter Musikinstrumente zu Berlin. 



Meinen teuren Eltern. 



Einleitung, 



Unser Wissen von den Musikinstrumenten vor Beginn 
des i6. Jahrhunderts ist hauptsächlich deshalb so lückenhaft, 
weil die Kirchenmusik vordem während mehrerer Jahrhunderte 
auf die Mitwirkung der Instrumente (mit Ausnahme der Orgel) 
meist verzichtete. Nur die Kirchenmusik fand in den Tractaten 
■der mittelalterlichen Schriftsteller allseitige Beachtung und 
konnte somit zu unserer Kenntnis gelangen. 

Eine Erklärung für die Ausschliessung der Instrumente 
vom Gottesdienst kann man« in dem ursprünglichen Streben 
der Kirche erblicken, jeden Berührungspunkt mit heidnischen 
Gebräuchen, wozu auch das Instrumentenspiel gehörte, zu 
vermeiden; auch galten ihr die Instrumente als weltlich, da 
sie gleichsam eine vieldeutige Sprache fuhren, während die 
an den kirchlichen Text gebundene Vocalmusik keine Um- 
deutung zulässti). Mit dem vollständigen Sieg des Christen- 
tums im Abendlande fiel auch für die Kirche die Rücksicht 
auf das Treiben der Heiden fort. Schliesslich musste ihr 
aber ein abwechslungsreicher Instrumentalkörper zu der 
immer pomphafter werdenden Ausgestaltung der Ceremonien 
in hohem Grade willkommen sein. Wir finden daher im aus- 
gehenden Mittelalter ein Zunehmen der Zahl der Instrumente 
beim katholischen Gottesdienst vor, und schon 1526 beklagt 
sich Erasmus von Rotterdam darüber, dciss der Gesang von 
ihnen überwuchert würdet). 

Die Instrumente wurden in der Kunstmusik bekanntlich 
zuerst nur zur Verstärkung oder zum Ersatz von Stimmen in 
Vocalcompositionen verwendet. Sie mussten sich erst den 



^) „lila omnia, quae verbis carent,. id est aeris et nervorum suaves soni, 
possunt facile contemni,qma non adhaerent nee scribi possunt^ (L. C. F. Lactantii 
ft* um 325 p. Chr. n.] opera omnia, Migne, Patrologiae T. VI, p. 713, Paris 1844). 

*) „Nunc res eo devenit, ut Templa fistulis, lituis ac tubis atque^ adeo bom- 

bardis personent, vixque aliud audiatur, quam varius yocum garritus ^ (De- 

^iderii Erasmi opera omnia, Lugduni 1703/6, V, 942). 
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ihnen angemessenen Stil schaffen, den eigentlichen Orchester- 
stil, der sich in der ersten Hälfte des 1 8. Jahrhunderts, gleich- 
zeitig mit der Einfuhrung der temperierten Stimmung, zur 
Selbständigkeit erhob. Damit gelangen auch die Instrumente 
zu stabileren Zuständen und die Instrumentenkunde gewinnt 
durch das grössere Interesse, das ihrem Gegenstand nunmehr 
entgegengebracht wird, eine sicherere Grundlage. 

Die Übergangsperiode des 16. und 17. Jahrhunderts muss 
wegen ihres verwickelten Verlaufs und ihrer zeitlichen Ent- 
fernung von uns naturgemäss der Musikforschung manches 
Hindernis entgegenstellen. Die Streichinstrumente sowie die 
Orgel sind schon häufig zum Gegenstand ausfuhrlicher Mono- 
graphien gemacht worden ; es schien deshalb nicht unwichtig,, 
zusammenzustellen, was uns über die Blasinstrumente 
dieses Zeitraums überliefert ist. 

Dies soll in vorliegender Arbeit geschehen. Um aber 
einer allzugrossen Ausdehnung derselben vorzubeugen, war 
es geboten. Allbekanntes oder bereits an andern Orten Aus- 
geführtes hier nicht in extenso wiederzugeben, sondern durch 
Anmerkungen darauf zu verweisen, selbst auf die Gefahr hin, 
die fortlaufende Darstellung manchmal zu unterbrechen. 

Was die Einteilung des Stoffes betrifft, so drängte sich 
mir beim Versuche, die alten, zum Teil ausgestorbenen In- 
strumentenfamilien zu beschreiben, die Notwendigkeit auf, die 
akustischen Gesetze, von deren Einwirkung die Entwicklung 
der musikalischen Instrumente mitbeeinflusst wird, in ihren 
Hauptsätzen den eigentlichen historischen Untersuchungen 
voranzustellen. Letztere wiederum schieden sich von selbst 
in 2 Teile: Untersuchung der Instrumente i) wie sie uns von 
den Theoretikern beschrieben werden, und 2) wie sie uns in 
den Werken der Componisten entgegentreten. 



Gern ergreife ich die Gelegenheit, an dieser Stelle Herrn 
Prof Fleischer für die reiche Belehrung und Anregung 
zu danken, die mir seine Vorlesungen über Instrumenten- 
kunde, welche auch das vorliegende Thema behandelten, ge- 
währten. — Durch das allzeit bereitwillige Entgegenkommen 
des Oberbibliothekars Herrn Dr. Kopfermann wurde mir 
die Durchsicht des sehr ausgedehnten Quellenmaterials ausser- 
ordentlich erleichtert. 



Erster Teil: 
Akustik der Blasinstrumente. 

Die Luftschwing'iing'en, die in unserem Gehörorgane die 
Tonern pfindungen erzeugen, können auf zweierlei Art erregt 
werden : 

i) durch Schwingungen fester Körper (wie Platten und 
Stäbe). Ist die Flächenausdehnung der schwingenden Körper 
zu gering (wie bei Saiten), um die Luft energisch genug in 
Mitschwingungen zu versetzen, so ist, damit Tonempfindungen 
entstehen, noch ein zweiter Körper nötig, der die Schwin- 
gungen des ersten aufnimmt und durch seine grössere Be- 
rührungsfläche mit der Luft verstärkt („Resonanzboden").' 

2) durch die Schwingungen einer begrenzten Luftmasse, 
die entweder selbst Tonquelle ist („Flötenpfeifen") oder die 
als resonierende Luftmeisse die Schwingungen der Tonquelle 
(z. B. der Zunge) auf das Luftmeer überträgt („Zungen- 
pfeifen") 1). 

§ 1. Die Schwingungen der Luftsäule in Röhren. 

Die bei Blasinstrumenten gebräuchlichen Resonanzröhren 
sind entweder cylindrisch oder conisch. Die Schwingungs- 
zahl des tiefsten Tones (Grundton), den eine an beiden Enden 
offene cylindrische Röhre geben kann, ist ungefähr gleich 
der Schallgeschwindigkeit 2) dividiert durch die doppelte 
Röhrenlänge 3) ; von höheren Tönen sind nur solche möglich. 



*) Die Töne der nur zu akustischen Versuchen dienenden Sirene werden 
ohne Vermittlung eines Resonanzbodens oder einer resonierenden abgegrenzten 
Luflmasse durch intermittierende Luftstösse erregt. Die Sirene verkörpert somit 
die abstrakteste Art der Tonerzeugung. 

2) Diese ist gleich 333 m in der Sekunde bei einer Temperatur von 0** 
(Tyndall, Der Schall, 3. deutsche Ausgabe 1897 S- 2^)- 

*) Dies gilt jedoch nur für Röhren, deren Länge den inneren Durchmesser 
um mindestens das zwölffache übertrifft (Zamminer, Die Musik und die musi- 
kal. Instrumente, etc. Giessen i8t;5, S. 223). 
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deren Schwingnngszahl ein n-faches jener für den Gnmdton 
g-efundenen Zahl isti). (Das Erreichen dieser höheren Töne 
gfeschieht bei den einzelnen Anblasearten auf verschiedene 
Weise, wie wir noch des Näheren sehen werden). Nehmen 
wir z. B. C als Grundton einer Röhre an, so erhalten wir 
durch verändertes Anblasen (Überblasen) folgende Tonreihe, 
nennen wir sie, den Grundton mitinbegrifFen, Naturtonreihe: 
(C)> c, g-, c', e', g\ b', c", d", e" und so fort, g-enau den Teil- 
tönen eines Klang-es mit demselben Grundton entsprechend. 
Durch Verschliessen („Decken") einer cylindrischen Röhre 
an Einem Ende wird ihr ursprünglicher Klang um eine Octave 
vertieft, während die Tonhöhe der am spitzen Ende ihres 
Kegels gedeckten conischen Röhren von der gleichlanger 
oflfener Röhren nicht merklich abweicht (Helmholtz, 1. c. 
S. 163). Von besonderer Wichtigkeit für die Theorie der 
Blasinstrumente ist die bekannte Thatsache, dass im Klange 
der gedeckten cylindrischen Röhren die geradzahligen Par- 
tialtöne nicht enthalten sind, und die entsprechenden Natur- 
töne beim Überblasen fehlen. 

§ 3. Die AnblaseTorrichtungen. 

a) Die Flötenpfeifen bestehen einfach aus einer 
offenen oder gedeckten Resonanzröhre. Man findet ihr 
Princip bei den meisten Orgelpfeifen angewendet. Ein Luft- 
Strom, der so über eine Offinung der Pfeife (bei gedeckten 
Orgelpfeifen über die einzige Öffnung) geführt wird, dass 
er sich an der Kante der Öffnung bricht, bewirkt eine ab- 
wechselnde Verdünnung und Verdichtung der in der Pfeife 
eingeschlossenen Luftsäule. Wird der Luftstrom unter einem 
zur Fläche der Öffnung etwas weniger spitzen Winkel und 
unter höherem Druck gegen die Öffnung getrieben, so finden 
die Verdünnungen und Verdichtungen in 2, 3, 4 etc. mal so 
schneller Aufeinanderfolge statt, unter entsprechend ver- 
schiedener Kjiotenbildung in der Pfeife. Der Luftstrom be- 
wegt sich übrigens nicht durch die offene Pfeife hindurch 2). 



*) Helmholtz, Die Lehre von den Tonempfindungen, 5. Aufl. 1896, 
S. 151 ff. 

*) Sonreck, Über die Schwingungserregung und die Bewegung der Luftsäule 
in offenen und gedeckten Röhren (Poggendorfs Annalen für Physik und 
Chemie, 158. Band, 1876). 
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b) Die Z un genpfeifen bestehen aus einer Röhre, die 
an dem Ende, wo sich die Zunge befindet, als g^edeckt zu 
betrachten ist. Helmholtz teilt die bei Blasinstrumenten ver- 
wendbaren Zungen in Rohrblattzungfen und membranöse 
Zungen, erstere wiederum in einfache und doppelte ein. 

a) Die einfachen R ohr blattzungen der Blas- 
instrumente entsprechen den aufschlagenden Metallzungen 
der Orgel, sie unterscheiden sich von diesen aber hauptsäch- 
lich durch das weichere Material, welches den Bläser in den 
Stand setzt, durch verschiedenarJigen Lippendruck überhaupt 
höhere Töne zu erreichen, was die steifen Metallzungen nicht 
gestatten würden. 

Durchschlagende Zungen hat man, weil sie von den 
Lippen des Bläsers nicht beeinflusst werden können, nicht 
zur Tonerzeugung bei Blasinstrumenten der abendländischen 
Kunstmusik verwendet. Um aber den Klang der aufschla- 
genden Zungen dem weicheren Klang der durchschlagenden 
zu nähern, krümmt man die Aufschlags fläche der Zunge bei 
der Clarinette etwas nach aussen i), so dass sich das Rohr- 
blatt gleichsam abrollt und dadurch, da^s es an der Spitze 
nicht aufschlägt, den Luttslrom auch nie völlig unterbrechen 
kann. Dass dadurch ein weicherer, voller Klang entstehen 
muss, kann man aus T)'ndalls Ausfuhrungen (). c. S. 65 flf.) 
des Weiteren ersehen* 

li) Die doppelten Rohrblattzungen bestehen aus 
zwei derartig aufeinander gelegten Rohrblättchen, dass 
zwischen beiden ein enger Spalt offen bleibt, der beim Blasen 
abwechselnd geöffnet und geschlossen wird. Durch ver- 
schiedenartigen Lippendruck des Ausfuhrenden kann wie bei 
den einfachen Rohrblattzungen die Tongebung in hohem 
Grade modificiert werden. Nicht möglich war dies bei einer 
früher sehr ausgebreiteten Instrumentenfamilie, deren doppelte 
Rohrblattzungen noch von einer besonderen Kapsel (Luft- 
kammer) umschlossen wurden. Indem man nun durch eine 
kleine obenbefindliche Öffnung in das Luftreservoir hineinbHess, 
gerieten die beiden Rohrblätter in Schwingungen. Es ist 
wohl selbstverständlich, dass auf diese Weise kein modulations- 



^) Treffliche Abbildungen sämtlicher Rohrblattmundstücke sind im Diction- 
naire de TAcademie des Beaux-Arts, tome III, Paris 1896 (Artikel „anche") 
zu finden. 
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fahig-er Ton entstehen kann. Er wird auch in der That von 
den Schriftstellern jener Zeit als dem Geschnatter der Gänse 
nahe verwandt bezeichnet und — wie man sich durch An- 
blasen der uns erhaltenen Instrumente leicht überzeugen 
kann — in trefFetider Weise. Dass diese Tonwerkzeuge 
dennoch zu solcher Verbreitung gelangten, lässt sich nur aus 
ihrer ausserordentlich leichten Handhabung erklären, unter- 
scheiden sie sich doch in nichts von den Pfeifen des Dudelsacks. 

Das Überblasen wird bei den Rohrblattmundstücken durch 
Verkürzung der Zungen mittels der Lippen bewerkstelligt. 
Dass das Überblasen durch ein Tonloch erleichtert wird, 
welches Knotenbildung an der betreffenden Stelle verhindert, 
hat schon Luscinius (Musurgia, Strassburg 1536, S. 22 f.) er- 
kannt. 

;) Die Wirkungsweise der membranösen Zungen 
ist aus den Functionen der Stimmbänder des menschlichen 
Kehlkopfes hinlänglich bekannt, nur entsprechen bei den 
Blasinstrumenten die Lippen des Bläsers den Stimmbändern. 
Da die Lippen aber ohne mechanische Hilfsmittel zum ge- 
nügend schnellen Schwinger zu schlaff sind, erhöht man 
ihre Spannung durch Andrücken eines trichterförmigen so- 
genannten Kesselmundstücks 1), dessen breite Ränder einen 
Teil der Lippen des Bläsers dergestalt in sich abschliessen, 
dass diese nur einen engen Spalt, der Stimmritze ent- 
sprechend, zwischen sich frei lassen. Durch stärkeres An- 
drücken des Mundstücks wird auch die Spannung der Lippen 
vergrössert und ein schnelleres Schwingen derselben veran- 
lasst. Die leicht veränderliche Höhe der resultierenden Töne 
— man kann durch kleine Unterschiede im Druck unzäh^e 
Töne im Umfang von ca. 3 Octaven hervorbringen — be- 
schränkt man bei Naturinstrumenten mittels einer Resonanz- 
röhre auf die Naturtonreihe. 

§ 3 a. Erreichung einer diatonischen resp. chro- 
matischen Skala. 

Der einfachste Ausweg, um bei den Resonanzröhren die 
Lücken zwischen den einzelnen Naturtönen auszufällen, scheint 



1) Die verschiedenen Arten desselben sind im 5. Bande des Dict. de 
l'Acad. des Beaux-Arts (Paris 1896), Artikel „embouchure" genau abgebildet und 
beschrieben. 



— 9 — 

der zu sein : man baut die Instrumente so lang- und g-ibt ihnen 
eine so enge Mensur, als die Erreichung- eines vollen Tones 
noch g-estattet. Die tiefen Naturtöne sprechen dann kaum 
an, die höheren aber, ung-efahr vom 3. bis 16., leicht. Die 
Lücken fallen mit steig-ender Höhe somit von selbst weg* und 
wir erhalten zwischen dem 8. und 16. Naturton eine Skala, 
die unserer Durtonleiter ung-efahr entspricht und deren nicht 
ganz befriedigende Reinheit durch die Kunst des Bläsers ver- 
bessert werden kann. 

Noch zwei andere Mittel bieten sich uns dar, um den 
gewünschten Zweck zu erreichen. Erstens die Verlänge- 
rung der ursprüngHchen Luftsäule, entweder durch Aus- 
ziehen zweier in einander steckenden Röhren, wie bei der 
Posaune, oder durch Einschalten von Nebenröhren, die nach 
Belieben mit der Hauptröhre in Communication gebracht 
werden können (Ventilinstrumente); zweitens finden wir auch 
eine Verkürzung der ursprünglichen Luftsäule angewendet, 
welche durch seitliche Durchbohrung der Rohrwandung er- 
reicht wird. Die schwingende Luftsäule kann man dann auf 
den Teil des Rohres beschränkt denken, der zwischen dem 
betreffenden Loch und dem Mundstück liegt. Um diese Wir- 
kung aber thatsächlich zu erreichen, müsste das Tonloch dem 
Durchmesser des Rohres gleich sein, was natürlich meist un- 
möglich ist. Die Tonlöcher sind in fast allen Fällen zu 
klein und die Folge davon ist, dass der untere Teil des Rohres 
auf den oberen einen verliefenden und zugleich die Tonstärke 
schwächenden Einfluss ausüben muss, den wir mit Zamminer^) 
als „teilweises Decken" bezeichnen. Um diesen Einfluss zu 
paralysieren, ist man gezwungen, die Luftsäule noch weiter 
zu verkürzen. Dies geschieht nun dadurch, dass man die 
Ton lö eher dem Mundstück etwas nähert und .zwar umsomehr, 
je kleiner die Löcher im Verhältnis zum inneren Durchmesser 
des Rohres sind 2). 



1) Die Musik und die musikal. Instrumente etc., Giessen 1855 S. 221. 

2) Vergl. Böhm, Über den Flötenbau» Mainz 1847, Chladni, Akustik, 
Leipzig 1802 S. 87, Gottfried Weber, Akustik der Blasinstrumente in der 
Leipz. Musikal. Zeitung 1816. In diesen drei Abhandlungen werden ein- 
gehend die Gesetze für die Entfernung der Tonlöcher von einander be- 
sorochen. 
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§ 3 b. Material der Besonanzröhren. 

Gegen die alte Einteilung- in Holz- und Blechblasinstru- 
mente haben sich in neuerer Zeit verschiedentlich Stimmen 
erhoben, die einen Einfluss des Materials der Resonanzröhre 
auf die Klangfarbe in Abrede stellen und consequenter Weise 
jene nach ihrer Ansicht rein äusserliche Einteilung nicht auf- 
recht erhalten wissen wollen *). Als maassgebend fiir diese 
Einwände werden Experimente angeführt, indem einerseits 
Trompeten aus Holz und Glas, andererseits Flöten aus Silber, 
Glas, Krystall, Elfenbein und Thon auf ihre Klangfarbe hin 
untersucht wurden. Das Erg'ebnis ist: die Instrumente aus 
den angefahrten Materien hätten nicht wesentlich anders als 
die allgemein gebräuchlichen geklungen; das Material werde 
also nach rein äusserlichen Gesichtspunkten (der Zweckmässig- 
keit bei der Fabiikalion, der Dauerhaftigkeit, der Transpor- 
tabilität) gewählt 

Das In ige dieser Ansicht bezw. das Ungenaue der Ver- 
suche ist jedoch leicht nachzuweisen Wir brauchen nur an 
Stelle der Ausdrücke „Holz- 'und Blechblasinstrumente" die 
Bezeichnungen „Instrumente mit fester und Instrumente mit 
vibrierender Wandung" zu setzen, so wird der bedeutende 
Unterschied, der sich für die Klangfarbe ergeben muss, sofort 
klar. Dass aber die Wandungen der Blechblasinstrumente in 
der That Schwingungen ausführen, ist daraus zu entnehmen, 
dass die sogenannten „gestopften*' Töne, bei denen die Reso- 
nanzröhre doch so gut wie vollständig geschlossen ist, noch 
sehr laut und schmetternd klingen, was seinerseits doch nur 
dadurch erklärlich wird, dass sich die Schwingungen der Luft- 
säule durch die Metallwandung hindurch an die äussere Luft 
übertragen. Bei einer Holztrompete wäre dies nur in sehr 
viel geringerem Grade möglich, wenn nicht überhaupt un- 
möglich. Aber nur das Anblasen vermittels des Kesselmund- 
stücks bringt genügend kräftige Schwingungen hervor, um 
die Rohr Wandung zu affizieren und dadurch das Schmettern 
zu veranlassen, während die anderen Anblasearten 2), um den- 



*) Insbesondere Gevaert (Neue Instrumentenlehre, deutsch von H. Rie- 
mann, Leipz. 1887 S. 5) und Mahillon (Catalogue descriptif et analytique du 
Musee Instrumental du Conservatoire Royal de Musique de Bruxelles; Gand. 
1893/96. Tome I S. 25). 

*) In der Allgemeinen Musik'Zeitung (red. von Chrysander) vom Jahre 
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selben Effect zu erreichen, so dünne Wandungen erfordern 
würden, dass letztere eine Durchlöcherung nicht mehr zu- 
liessen; und auf Tonlöcher verzichten können diese Instru- 
mente nicht, da sie kein so vielfaches Überblasen gestatten, 
um allein durch Verlängerung der ursprünglichen Luftsäule, 
ohne Tonlöcher oder Seitenröhren, eine diatonische wSkala zu 
ermögUchen. 

Nur bei den Instrumenten mit Kesselmundstück finden 
demnach Metallröhren zweckentsprechende Verwendung 
(obgleich Holz natürlich nicht ausgeschlossen ist). Für alle 
anderen Anblasearten bildet die Schallröhre, die ja nach dem 
Obigen wegen ihrer unbedingt nötigen bedeutenden Stärke 
von den Schwingungen der Luftsäule so gut wie garnicht 
beeinflusst wird, lediglich die Grenze zwischen der schwin- 
genden Luftsäule und dem sie umgebenden Luftmeer; es muss 
also von untergeordneter Bedeutung sein, ob die Resonanz- 
röhre aus Glas, Elfenbein, starkem und zugleich sprödem 
Metall oder Holz besteht. Die Klangfarbe wird in den ein- 
zelnen Fällen kaum differieren; Holz wird aber wegen seiner 
Billigkeit, seiner Haltbarkeit und seines geringen Gewichtes, 
sowie der Leichtigkeit seiner Verarbeitung wegen meist den 
Vorzug erhalten. 

Zu den sogenannten Blechblasinstrumenten kann, um den 
schmetternden markigen Klang zu erreichen, nur dünnes 
elastisches Metall Verwendung finden. Dasselbe muss eine 
möglichst gleichmässige Stärke besitzen, um nicht zur Bildung 
von unerwünschten Schwingungsknoten Veranlassung zu 
geben. Eine Durchbohrung der Wandung (Tonlöcher) wäre 
hauptsächlich deshalb von schlechter Wirkung, weil die durch 
Öffnung der Tonlöcher erreichten Töne auf die ihre Reinheit 
corrigierende Wirkung i) des Schallbechers ganz oder teil- 
weise Verzicht leisten müssten. Zum Glück gestattet gerade 
das Kesselmundstück, aber nur dieses ein so häufiges 
Überblasen, dass man auch ohne Tonlöcher eine halbwegs 
brauchbare Skala erhält. Bei der Posaune werden überdies 



1879 (S. 593 ff.) teilt Schafhäutl wichtige, von ihm an Orgelpteifen angestellte 
Versuche über den Einfluss des Materials auf die Klangfarbe mit. (Vergl. auch 
Baco von Verulam [f 1626], Historia et inquisitio de sono et auditu, ed. 
Rawley, London 1658 S. 144.) 

1) Vergl. Helmholtz, Tonempfindungen, Beilage VII, B I, am Schluss. 
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die Tonlöcher durch die Zugfvorrichtung, beim Hom durch 
das Stopfen und bei den modernen Instrumenten durch die 
Ventile entbehrlich. 

Wenn wir die obigen Ausführungen kurz zusammen- 
fassen, so gelangen wir zu folgendem Ergebnis: 

i) Das Kesselmundstück kann sich wirksam sowohl mit 
einer Metall- als auch mit einer Holzröhre ') verbinden, die 
übrigen Anblasevorrichtungen nur mit einer Holzröhre. 

2) Das Material der Resonanzröhre enthält gleichsam 
schon „in nuce" die Bestimmung, auf weiche Art die diato- 
nische resp. chromatische Skala zu erreichen ist (Holz: Ver- 
kürzung der Luftsäule [Tonlöcher]; Metall: Verlängerung der 
Luftsäule.) 

§ 4. Einteilung der Blasinstrumente. 

Ein jedes Blasinstrument ist im Wesentlichen durch fol- 
gende drei Angaben bestimmt: 

i) die Form der Resonanzröhre (§1), 2) die Art der 
Tonerzeugung (§ 2), 3) die Beschaffenheit des Materials der 
Resonanzröhre (§ 3 au. b). 

Die Art der Tonerzeugung bestimmt den eigentlichen 
Charakter des Instruments, sie übermittelt zugleich die Em- 
pfindung des Spielers, muss also für unsere Betrachtung den 
obersten Gesichtspunkt abgeben und bei einer Classification 
das wesentliche Unterscheidungsmerkmal bilden. 

In § 2 fanden wir, dass 4 verschiedene Arten der Ton- 
erzeugung als mögliche, in Betracht kommen: i) Anblasen 
der Resonanzröhre durch einen Luftstrom (Flötenpfeifen)^ 
2) Schwingungserregung in der Resonanzröhre durch ein 
einfaches Rohrblatt, 3) durch ein doppeltes Rohrblatt, 4) durch 
die Lippen des Bläsers beim Kesselmundstück. Jede dieser 
4 Anblasevorrichtungen kann sowohl mit einer cylindrischen 
als auch conischen Resonanzröhre verbunden werden; als 
Material kann bei den 3 ersten nur Holz, beim Anblasen 
vermittelst des Kesselmundstücks sowohl Holz als Metall ver- 
wendet werden 2). 

Der Hauptvorteil des cyUndrischen Rohres besteht darin. 



^) Unter Metall verstehen wir hier dünnes elastisches Metall, unter Holz 
irgend eine dem Holze ähnlich wirkende wenig elastische Materie. 
*) Siehe Anmerkung i. 
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dass es bei gleicher Länge ungefähr i Octave tiefer kUngt^ 
als ein kegelförmiges Rohr; sein Nachteil jedoch darin, 
dass seine Naturtöne durch grössere Entfernungen getrennt 
sind. Aus letzterem Grunde hat sich das Kesselmundstück 
nie mit einem rein-cylindrischen Rohr verbunden, lässt sich 
doch auch bei ihm die grössere Tiefe durch mehrmaliges 
Umbiegen der in ihrer Länge nicht so sehr beschränkten 
Metallröhren leicht erreichen. Durch Umbiegen kann man 
Metallröhren von bedeutender Länge handlich gestalten, ohne 
dass der Klang durch das Umbiegen in so empfindlichem 
Maasse, wie bei den Holzröhren litte. - Die Trompeten und 
Posaunen sind zwar ^j^ bis ^/^ ihrer Länge cylindrisch, der 
Rest ihres Rohres, das sich stark conisch bis zur Stürze er- 
weitert, verhindert jedoch, dass die Luftsäule wie in einer ge- 
deckten cylindrischen Röhre schwingt. Wir müssen diese 
beiden Instrumente daher akustisch zu den conischen zählen, 
obgleich ihre äussere Form zum grösseren Teil dem wider- 
spricht. 

Unter der grossen Anzahl von Instrumenten, die durch 
verschiedenartige Combinationen der drei angeführten Fac- 
toren denkbar wären, scheidet somit durch rein akustische 
Beschränkungen ein grosser Teil aus. (Metallröhren mit 
Kesselmundstück, am zweckmässigsten keine Tonlöcher; 
Flöten- und Rohrblattzungenpfeifen, keine Metallröhren etc.) 
Die übrigbleibenden teilen wir ein in 4 Hauptarten (nach 
der Art des Anblasens) mit je 2 Unterabteilungen (nach der 
Form der Resonanzröhre, beim Kesselmundstück nach dem 
Material etc.). Für noch weitere Unterscheidungsmerkmale 
lassen sich allgemeine Gesichtspunkte nicht aufstellen. — 

Soweit die Einflüsse der Akustik im Grossen. Im Fol- 
genden werden wir noch öfters Gelegenheit finden, Einzel- 
heiten nachzutragen. 



Zweiter Teil: 

Die Blasinstrumente des 16. und 
17. Jahrhunderts In den Werken der 

Theoretiker. 

I. Abteilung". Die Flötenpfeifen. 

Können wir die Flöten *) im Gegensatz zu den meisten 
übrigen Blasinstrumenten wenigstens mit verhältnismässiger 
Sicherheit zeitlich weit zurückverfolgen ^), so wird es uns doch 
erst um das Jahr 151 1, mit dem Erscheinen von Sebastian 
Virdungs „Musica getutscht", möglich, bestimmte Vorstel- 
lungen von ihrer Bescjiaifenheit und ihrer Behandlung zu. 
gewinnen 3). Scheinen bis zu dem angegebenen Zeitpunkt 



1) Flöte leitet man vom alt-franz. flaute (vom lat. flatus, fistula) ab. Aus 
dem Diminutiv flautiolus entstanden flautol, flajol, flageol (daher flageolet) und 
ähnliche Formen (Kluge, Etymolog. Wörterbuch der deutschen Sprache, Strass- 
burg 1894; Scheler, Dictionnaire de TEtymologie Fran9aise, Bmxelles 1888). 

*) Über die Flöten der alten Ägypter vergl. u. a. eine Abhandlung von 

M' Victor Loret im Journal Asiatique,. tome XIV, S. iii ff., Paris 1889, 

(Eine Arbeit desselben Verfassers in den Memoires pnblies par les membres de 

la Mission Archeologique Fran9aise au Caire, tome I, Paris 1889 bringt nichts 

T^er alte, sondern nur über moderne ägyptische Musik). 

Wegen der griechischen Flöten und der griechischen Blasinstrumente über- 
haupt vergl. Fetis, Histoire Generale de la Musique, tome III, Paris 1872; 
Es man. De organis Graecorum musicis, Wismariae 1880 (Dissertation); Ge- 
vaert, Histoire et Theorie de la Musique de l'Antiquite, tome II, S. 277 ff., 
Gand 1881 ; Carl von Jan, „Die griechischen Flöten" in der Allgem. Musikal. 
Zeitung, Leipz. 1881. Dagegen sind Barth olinus, De tibiis veterum, Amster- 
dam 1619 und Franciscus Blanchinus, De tribus generibus instrumentorum 
musicae veterum organicae dissertatio, veraltet. 

*) Solinus um 4(X) n. Chr. unterscheidet nicht weniger als 8 Arten „ti- 
biarum" (C. Julii Solini collectanea rerum memorabilium, iterum recensuit 
Th. Mommsen, Berolini 1895, pag. 52). Was uns sonst noch im Mittelalter 
über die Flöten berichtet wird (bei Hieronymus deMoravia, Agidius Zamo- 
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die Bezeichnung'en fistula, tibia, calamus einander g'anz will 
kürlich abzulösen und jedes für sich etwa dem deutschen 
„Pfeife" (d. h. Holzblasinstrument überhaupt) gleichbedeutend 
zu sein, so können wir nunmehr die beiden Flötenarten, Lang- 
flöten und Querflöten getrennt verfolgen i). Da die Flöten- 
pfeifen an beiden Enden ihres Rohres oifen sind, ist es nach 
§ I des I. Teils von untergeordneter Bedeutung, ob ihr Rohr 
cylindrisch oder conisch ist. 

a) Die Schnabelflöten (Langflöten) werden beim Blasen 
geradeaus wie eine Trompete gehalten. Die kleinen Blech- 
flöten, wie sie die Kinder heute noch gern als Spielzeug be- 
nutzen, sind Nachkommen der Schnabelflöte und geben mis 
von ihr ein Bild in verkleinertem Maassstabe. Die Anblase- 
art ist dieselbe wie die der Flötenpfeifen der Orgel. Das 
conische Rohr wird am weiten Ende des Kegels angeblasen, 
so dass der sich verjüngende spitze Teil das Instrument zu 
einem teilweise gedeckten macht, wodurch der an und für 
öich schwache Flötenklang noch sanfter wird. Der Mangel 
an Obertönen verleiht ihm dabei etwas Weichliches, man 
möchte sagen Charakterloses, das unseren Ohreii, auf die 
Dauer wenigstens, ganz unerträglich wäre 2). Hierdurch und 
durch den Umstand, dass der Klang dieser Flöten in unseren 
grossen Concertsälen — zumal in Verbindung mit anderen 
Instrumenten — total verschwinden würde, wird ihr Aus- 
sterben erklärlich. 

Virdung in seinem obengenannten Werk') gibt uns die 



rensis und selbst noch im „Tetrachordum muslces Johann! s Cochlaei 
Norici", r5i2) basiert zum grössten Teil auf Isidorus Hispalensis (Ger 
bert, Scriptores I). Unbedeutend ist das Schriftchen von Bottee de Toul 
mon, Les Instruments de Musique au Moyen-äge, Paris 1844. 

^) In Arabien hat man heutzutage eine Flöte mit 6 Löchern im Gebrauch, 
die ein Mittelding zwischen den beiden angeführten Flötenarten ist. Ihre Hal- 
tung stimmt mit der der Langflöte überiein, das Princip des Anblasens ist das der 
Querflöte (E. W. Lane, Sitten und Gebräuche der heutigen Ägypter, n. Bd. 
S. 194, Leipz. 185s). — ^ 

Unter „Flöten" ohne Zusatz verstand man noch zu Beginn des 18. Jahr- 
hunderts ausschliesslich Schnabelflöten, die Querflöte hiess Schweitzerpfeiff, flauto 
traverso oder nur traverso. 

2) Schon Mattheson spricht sich ähnlich aus (Das Neu-eröffnete Orchester, 
Hamburg 1713, S. 271). 

8) Es erschien 1529 in Antwerpen in französischer, 1568 daselbst in flä- 
mischer Sprache (Van der Straeten, La Musique aux Pays-Bas, Bruxelles 



— le- 
erste GrifFtabelle für die Schnabelflöte an die Hand. Bei ihm 
findet man 3 Langfflöten angeführt : Discant (von g* — f' ), 
Tenor (c — b') und Bass (F — d'). Die GriflFe sind für alle 
3 Arten die nämlichen. Die ersten 3 Tonstufen von unten 
geben eine diatonische Tonfolge (g, a, h), der Rest der Skala 
ist chromatisch. Da das Rohr nur 8 Fingerlöcher hatte, 
mussten die Halbtöne durch die sogen. Gabel griffe oder durch 
nur teilweises Offnen eines Loches hervorgebracht werden 1). 

Prätorius2) gibt den Umfang von. achterlei Flöten an. 
Die höchste hat a " , die tiefste F zum Grundton. Der 
Schwägel oder Schwiegel, nach Agricolas Abbildungen ein 
Instrument mit bedeutend schlankerem Rohr als die gewöhn- 
liche Flöte, existierte zu Prätorius' Zeiten in zwei Arten mit den 
Grundtönen d' und g; der Umfang beträgt in beiden Fällen 
2 Octaven und Ganzton. 

In England hiess die Schnabelflöte „recorder"; es ist das- 
selbe Instrument, von dem Hamlet (11, 3) sagt, es sei ebenso 
leicht zu erlernen, wie das Lügen. Im Gegensatz zu der 
Querflöte („German flute") 3) nannte man den recorder auch 
„English flute". Wie uns Doni berichtet*), stand die Kunst 
des Flötenspiels um die Mitte des 17. Jahrhunderts in Eng- 
land in hoher Blüte. Auch vorzügliche Instrumente wurden 
daselbst hergestellt. Dieselben waren weit und breit gesucht. 



1867/88, VII, 257). Auch Luscinius' Musurgia (Strassburg 1536) ist wenig 
mehr als eine latein. Übertragung von Virdungs Musica getutscht. Einen Ver- 
gleich mit Virdungs Abbildungen gestatten die im Weisskunig (15 15) abge- 
bildeten Instrumente (vergl. Jahrbuch der kunsthistor. Sammlungen des Aller- 
höchsten Kaiserhauses, VI. Band, Wien 1888, S. 80). 

*) Mit Vir düng 's Angaben stimmen im Wesentlichen überein; Martin 
Agricola (Musica Instrumentalis deutsch, Wittenberg 1528 und 1549); G»- 
nassi in seiner Flötenschule vom Jahre 1535 (eine Besprechung derselben fin4et 
man in den Monatsheften für Musikgeschichte, 1888); Zacconi (Prattica di 
Musica, Venedig 1596, S. 218) und Cerone (El Melopeo y Maestro, tractado 
de musica, Napoles 161 3); letzterer in genauer Anlehnung an Zacconi. Aus- 
führliche Grifftabellen für die Flöten geben noch Hieronymus Cardanus 
(Opera omnia, Lugduni 1667, tom. X, de musica liber, verfasst ca. 1570); 
G. van Blankenburgh (Onderwyzinge . . . [für die] . . . Hand Fluyt, Amster- 
dam 1654) und Philipp Eisel (Musicus autodidactus, 1738 und 1762). 

*) Syntagma musicum II, Wolffenbüttel 1618, S. 21 und 34. Prätori us 
nennt die Langflöten „Plockflöten". 

8) William Tans'ur, A New Musical Grammar and Dictionary, London 
1756, S. loi. 

*) De praestantia musicae veteris, Florentiae 1647, S. 112. 
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So nennt Mersenne^) die vollkommensten der Schnabelflöten 
mit 8 Löchern „Flustes d'Angleterre'* (in 3 Grössen, je durch 
den Abstand einer Quinte getrennt). Sie haben ein engeres 
Rohr, als die folgenden, auch aus England importierten 
„Grands Flustes", welche einen nicht zu verkennenden Fort- 
schritt gegenüber den bei Prätorius abgebildeten F'löten ver- 
körpern: die conische Form ist aufgegeben und die Löcher 
mehr der ihnen gebührenden Lage genähert. Der Bass ins- 
besondere, ein Ungeheuer von 7 bis 8 Fuss Länge, lässt an 
Vollkommenheit kaum etwas zu wünschen übrig. Angeblasen 
wird er durch eine dünne S-förmig gebogene Röhre, die den 
Atem bis zum Aufschnitt hinfuhrt. Die Zahl der Tonlöcher 
beträgt 1 1 ; davon werden aber nur 7 mit den P'ingem ge- 
griffen, 2 sind von Fingerklappen bedeckt, während die 
Klappen der beiden am unteren Ende des Rohres befind- 
lichen Löcher mit den Beinen geöffnet und geschlossen 
werden müssen. (Das einzige bekannte Beispiel der Heran- 
ziehung der unteren Extremitäten zum Spiel der Blasinstru* 
mente, von der Orgel abgesehen.) 

Eine geringere Flötenart mit nur 6 Löchern hat sich 
unter entsprechenden Verbesserungen bis in unsere Tage 
hinein erhalten unter dem Namen „flageolet". — Die ganz 
primitive Flöte mit 3 Löchern („galoubet") wurde nur in Ver- 
bindung mit der Trommel gebraucht, und zwar wurden beide 
I^istrumente von ein und demselben Menschen zugleich ge- 
spielt: die Linke, die die Trommel hält, muss auch zugleich 
die Tonlöcher der Flöte greifen, während die Rechte die 
Trommel bearbeitet 2). 

Der fortschreitenden Zeit konnte indess der schwache, 
schwindsüchtige Klang der Schnabelflöte nicht genügen; das 
Ohr verlangte nach kräftigeren, männlicheren Klangfarben. 
Die Langflöte entsprach auch keineswegs der Forderung, dass 
ein Instrument dem Künstler gestatte, das, was er in seinem 
Innern empfindet, dem Hörer zu übermitteln. Denn dazu ist 



^) Harmonie Universelle II, 237 (Paris 1637), 

*) Man vergl. hierzu die zahlreichen Totentänze des späteren Mittelalters 
z. B. „Der Dodtendantz mit figuren. Clage und Antwort schon von allen staten 
der Welt", ohne Ort und Jahr, jedenfalls 15. Jahrhundert, im kgl. Kupferstich- 
kabinett zu Berlin, No. 10 17. Weitere Sammlungen sind von Massmann 
(1847), Kastner (1852) u. A. herausgegeben. 
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erforderlich, dass ein mit peripherischen Nerven ausgestatteter 
Teil des menschlichen Körpers bei der Tonerzeugung direct 
beteiligt ist (beim Bläser die Lippen, beim Streicher die 
Fingerspitzen der linken Hand). Die Schnabelflöte entbehrt 
aber dieser Einwirkung, der Ausfuhrende kann nur durch die 
Atemfuhrung (der Bogenfuhrung entsprechend) und durch 
die Articulation der Zunge auf die Tongebung, durch das 
Greifen der Tonlöcher auf die Reinheit der Intonation einen 
Einfluss ausüben; wechselnde Schattierungen der Klangfarbe 
und besonders auch der Klangstärke, die die höherstehenden 
Instrumente so sehr auszeichnen, sind auf der Langflöte un- 
möglich. Es ist aus diesen Erwägungen heraus leicht erklär- 
lich, dass Mattheson *) 1 7 1 3 nur noch 3 Arten der Langflöte 
und zwar mit den Gründtönen f, c', f, Walter 2) 1732 von 
diesen nur noch die mittlere (c') als im Gebrauch befindlich 
anfiihrt. 

Matthesons Bemerkung, tiefere Flöten als die von ihm 
angeführten hätten noch nicht gebaut werden können, wird 
durch die zahlreichen uns erhaltenen tiefen Originalinstrumente 
als falsch erwiesen. Einige Musikschriftsteller 3) Hessen sich 
jedoch durch seinen Ausspruch verleiten zu behaupten, die 
Notation der Schnabelflöten bei Virdung, Agricola und Prä- 
torius sei um eine Octave zu tief erfolgt. 

Nach 1750 begegnet man der Schnabelflöte nur noch 
ganz vereinzelt. Sie war endgültig durch die Querflöte ver- 
drängt. 

b) Die Querflöte, die einzige heute allgemein gebräuch- 
liche Flötenart, ist jedermann aus eigener Anschauung be- 
kannt. Während die Schnabelflöte in Frankreich und Eng- 
land bevorzugt wurde, errang sich die Querflöte ihre domi- 
nierende Stellung in deutschen Landen, sie wurde daher auch 
im Ausland die deutsche Flöte genannt*), in Deutschland 



1) Das Neu-eröffnete Orchester, S. 271. 

^) Musikalisches Lexicon. 

3) Wasielewski (Geschichte der Instrumentalmusik im 1 6. Jahrhundert, 
Berlin 1878, S. 81 Anm. i) und Nottebohm (Deutsche Musik-Zeitung 1861, 
S. 265). 

*) Gras sine au, Dictionary 1740; De La Fage, Essais de Diphtero- 
graphie Musicale, Paris 1864, S. 108; Mersenne u. a. m. 
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selbst aber QuerpfeifF oder Schweitzerpfeiff. Tiefere Töne als 
■das f lassen sich auf der Querflöte kaum erreichen i). Diese 
Grenze wird durch den Windverbrauch, der mit den grösseren 
Dimensionen unverhältnismässig rasch zunimmt, bestimmt. 
Wegen dieser natürlichen Beschränkung nach der Tiefe aber 
konnten die Querflöten zur selbständigen Ausführung einer 
für die 4 menschlichen Stimmgattungen gesetzten Composition 
nicht in einwandsfreier Weise herangezogen werden und 
mussten deshalb den übrigen Instrumenten, also auch den 
JSchnabelflöten, nachstehen. Mersenne beklagt lebhaft den 
Ubelstand, dass zu einem Flötenquartett der Bass fehle. Ein 
solcher musste durch eine Posaune oder ein Serpent ersetzt 
werden, wenn man es nicht vorzog, sämtliche Vocalstimmen 
in der höheren Octave blasen zu lassen. Hätte man aber im 
letzteren Pralle die Notation mit der Ausfuhrung in Überein- 
stimmung bringen wollen, so würden die Töne der hohen 
Flöten in ihrer richtigen Schreibweise die obere Grenze des 
•damaligen Tonsystems bei weitem überschritten haben. Es 
blieb also nichts anderes übrig, als die Querflöten eine Octave 
tiefer zu notieren. Um das f"" der Discantflöte auszudrücken, 
griff Agricola in der 4. Aufl. seiner Musica Instrumentalis 
deutsch 1545, Bl. 30 und 31, in der Notation sogar um 
2 Octaven hinab ^). Es folgt dies nämlich zur Evidenz daraus, 
dass bei ihm die Bassflöte, die als gerades Instrument abge- 
bildet ist, das Contra-G als Grund ton notiert, während nicht 
einmal das G möglich wäre, es ist also notwendig g als 



Frühe Abbildungen der Querflöte findet man bei Herrad von Lands- 
berg um II 60 (in der kürzlich erschienenen Prachtausgabe des „hortus delicia- 
Tum" durch Straub und Keller, Tafel 57), sowie aus dem 13. Jahrhundert 
bei J. F. R ianno, Critical and Bibliographical Notes on Early Spanish Music, 
London 1887. Die Zahl der Tonlöcher ist in beiden Fällen leider nicht er- 
sichtlich. 

^) Eine in Verona erhaltene Querflöte gibt nach heutiger Stimmung den 
Grundton es. Das Instrument ist aber äusserst schwierig zu spielen (Mahillon, 
Catalogue etc. II, 318). Fetis (Histoire Generale V, 184, Paris 1878) spricht von 
der Existenz beinahe 2 m langer Flöten mit dem Grundton D ! Er scheint die 
Angaben Agricolas (I. Aufl. 1528) für den Thatsachen entsprechend angesehen 
zu hab^n und die dem D adäquate Länge von 1,82 m berechnet zu haben. 

*) Möglicherweise war sich Agricola der unrichtigen Octavenlage seiner 
Notation gar nicht bewusst, was bei Flötentönen leicht denkbar wäre. Vergl« 
G. Engel, Über den Begriff der Klangfarbe (Philos. Vorträge, Halle 1887 
'S. 323 f.), 
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Grundton anzusetzen. Agricola nennt die Querflöte Schweitzer- 
pfeiff, während Prätorius unter Schweitzerpfeiflf eine kleine 
Pfeife versteht, wie sie die Soldaten auf dem Marsche zur 
Trommel gebrauchen. Die Grundtöne der 3 Querflöten (So- 
pran, Alt-Tenor und Bass) sind bei Agricola: A, D, G, ^), bei 
Prätorius (wirkliche Tonhöhe): a', d', g. Alle diese Instru- 
mente hatten ausnahmslos nur 6 Tonlöcher, ihr Umfang be- 
trug ungefähr 2 1/2 Octaven. 

Als praktischstes Instrument hat sich die Flöte mit dem 
Grundton d' bewährt. Schon Mersenne fuhrt diese als Nor- 
malinstrument an; eine kleinere Flöte, die um eine Octave 
höher klingt, unser Piccolo, nennt er „fifre". 

Erst 17132) finden wir ein siebentes Loch, mit einer 
Klappe bedeckt, 1741^) ein weiteres, offenbar von Quantz *) 
hinzugefügtes. Friedrichs des Grossen Vorliebe für die Flöte 
und seine meisterliche Beherrschung derselben ist ja allbe* 
kannt, auch des Königs Verhältnis zu Quantz. Kein Wunder, 
dass ein so hohes Vorbild auf die Verbreitung des Instru- 
ments mächtig einwirkte. 

(Wegen der weiteren Entwicklung der Querflöte sei ver- 
wiesen auf: de Laborde [Essai sur la Musique etc., Paris 1780^ 
I, 259 ff.] und Liebeskind (Aufsatz in der Leipziger Musika- 
lischen Zeitung IX. Jahrgang, i8oö). Nach ganz neuen Prin- 
cipien verfertigte der geniale Flötenbauer Theobald Böhm 
Instrumente. Seine Erfindungen sind auf sämtliche anderen 
Holzblasinstrumente übertragen worden. Man vergleiche dazu 
mehrere von ihm selbst verfasste kleine Schriften. Eine 
Geschichte der Böhmflöte schrieb Christoph Welch, Lon- 
don 1083). 

n. Abteilung: Instrumente mit einfacher 
(aufschlagender) Bohrblattzunge. 

a) Mit cylindrischem Rohr. Der Vertreter dieser 



1) irregulär, in die Oberquart transponiert: d, G, C. In der ersten Auflage 
seiner Musica Instrumentalis {1528) macht Agricola abweichende Angaben 
(Grundtöne e, A, D), die er aber dadurch, dass er sie in der zweiten Auflage 
umändert, stiUsehweigend als unzutreffend hinstellt. 
, 2)ji4attheson, Das Neu-eröffnete Orchester, Hamburg 1713, S. 270. 

3) Majers Music-Saal 1741, S. 44. 

*) Quantz' Flötenschule 1752, S. 25 und 37. Die erste Klappe wurde 
nach Angabe von Quantz zwischen 1590 und 1600 angebracht, es muss natür- 
lich heissen zwischen 1690 und 1700. 
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Unterabteilung- ist die Clarinette, deren Erfindung durch J. C. 
Denner (1655 — 1707) ^^ ^ie Zeit um 1700 fallt. 1) 

Die Clarinette — der Name wird von der Ähnlichkeit des 
Klanges der frühesten Clarinetten mit dem der Clarintrompete 
abgeleitet — füllte eine empfindliche Lücke in dem Chor der 
Holzblasinstrumente aus. 

Ein Tenor-Instrument mit conischem Röhr musste der 
bedeutenden Länge wegen entweder fagott-artig umgeknickt 
(wodurch der Klang matt wird) oder aber mit langen Klappen 

*) G. Doppelmayer, Historische Nachrichten von den Nümbergischen 
Mathematicis und Künstlern. Nürnberg 1730, S. 305. 

Darüber, ob die alten Griechen ein der Clarinette ähnliches Instrument ge- 
kannt haben, gehen die Meinungen der einzelnen Forscher auseinander. Die 
Frage ist von Fetis, Gevaert, Carl v. Jan (s. o. unter „Flötenpfeifen" A.nm. 1) 
und Westphal (Die Musik des Griechischen Altertums, Leipz. 1835, S. 25 f.) 
behandelt. — 

Durch missverständliche Auffassung von Doppelmayers Bericht (abge- 
druckt in Walters Musikal. Lexicon 1732), in dem es u. a. heisst: 
„ . . . . Denner erfand .... die sogen. Clarinette, stellte endlich auch die 
chalumeaux verbesserter dar" entstand die vereinzelt auftauchende Ansicht, die 
Clarinette sei nur eine Verbesserung des chalumeau. Mahillon, hierauf fussend, 
gibt sich alle erdenkliche Mühe, die Erfindung Denners auf unwesentliche 
Verbesserungen eines anderen Instruments (des chalumeau) zu beschränken. Seine 
Beweisführung, die auch sonst den unbestreitbaren Verdiensten Denners 
nicht gerecht wird, ist keineswegs überzeugend. Mersenne's Beschrei- 
bung der chalumeaux (Harmonie Universelle II, 299), als äusserst pri- 
mitiver Instrumentchen mit i — 3 Tonlöchem, lässt des ungeheuren Abstandes 
wegen die Annahme eines Zusammenhanges zwischen ihnen und der Clarinette 
unbegreiflich erscheinen. Majer, auf dessen Zeugniss sich Mahillon zur Er- 
härtung seiner Ansicht beruft, ist in seinem „Music-Saal (Nürnberg 1741, S. 43 f.)" 
ganz im Unklaren darüber, was man eigentlich unter „chalumeau" versteht, er 
gibt uns nicht einmal Auskunft darüber, welcher Art das Rohrblattmundstück des 
chalumeau war. Majer schöpfte seine Angaben hauptsächlich aus Walters 
Lexicon. In der Notenbeilage zu letzterem ist der Umfang der Clarinette dem 
Text gegenüber um eine Octave in der Tiefe verkürzt. Möglicherweise liess sich 
Majer dadurch verleiten, die betreffende Tonreihe für den Umfang des in dem- 
selben Artikel genannten chalumeau zu halten. 

Majer 's Beschreibung der Clarinette nebst Abbildung deckt sich genau 
mit einem Instrumente, welches Mahillon (Catalogue H, 211) als einen von 
Denner verbesserten chalumeau hinstellt. (Das Instrument trägt J. C, Denn er 's 
Namen.) Ein chalumeau ohne die Verbesserungen Denners vermag uns 
Mahillon nicht nachzuweisen, wir müssen uns also vorerst der Existenz eines 
solchen Instrumentes gegenüber skeptisch verhalten. — 

Schafhäutl nimmt an, dass Denner durch Anblasen einer Orgeltrom- 
pete zu seiner Erfindung geführt worden sei (AUgem. Musikal. Zeitung 1879, 
S. 612.) 
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versehen werden. Ein cylindrisches Rohr würde zwar beide 
Misstände beseitigen, gibt aber, da es nur die ungeraden,, 
d. h. (vom dritten der einzig mögUchen ab) dissonierenden 
Teiltöne verstärkt, in Verbindung mit einem doppelten Rohr- 
blatt eine scharfe Klangfarbe, und lässt daher die Anwen- 
dimg des weicher klingenden einfachen Rohrblattes empfehlens- 
wert erscheinen. Zur Ausfüllung der Lücke einer Undecime 
zwischen Grundton und erstem Oberton werden mindestens* 
2 Klappen nötig, deren Hebel aber wegen der geringeren 
Länge des cylindrischen Rohres gegenüber dem conischen 
kürzer sind als bei diesem und folglich auch präciser wirken 

Es dauerte fast ein halbes Jahrhundert, bis sich die 
Clarinette im Orchester einbürgerte. Das erste Beispiel ihrer 
Anwendung in der Oper finden wir in „Le Temple de la 
Gloire" von Rameau (1745).!) Doch erst durch Mozeirt, 2) 
Beethoven und Weber wurde die Clarinette ein unentbehr- 
licher Bestandteil des Orchesters. 

Denners Instrumente hatten 2 Klappen für die Töne a' 
und b'. 1765 waren noch 2 Klappen hinzugekommen, auch 
ist das e, welches bei Denners Clarinetten noch fehlt, jetzt 
erreichbar (Hotteterre, Flötenschule 1765). Eine es'- und des'- 
Klappe fügte B. Fritz ("j* 1766) hinzu. 3) Bedeutend verbessert 
wurde die Klarinette durch Iwan Müller,*) der auch in seiner 
„Anweisung zu der Neuen Clarinette (Leipz. o. J., zwischen 
1820 und 1830 erschienen)" für die ausschliessliche Anwen- 
dung der B-Clarinette plaidierte. 0) Doch erst die Übertragung 
des Böhm'schen Klappenmechanismus ermöglichte ein voll- 
kommen reines Spiel in allen Tonarten und machte die an- 
deren Stimmungen entbehrlich. 6) 



*) Eine vereinzelte Anwendung der Clarinette im Jahre 1720 in Antwerpen 
erwähnt Gevaert in seiner neuen Instrumentenlehre, Leipz. 1887 S. 182. 

Wegen der in manchen Drucken von Glucks Orpheus vorgeschriebenen 
„chalumeaux" (es sind jedenfalls Clarinetten gemeint) vergl. die Prachtausgabe 
dieser Oper vom Jahre 1896, Paris und Leipz. 

«) Mozart von Otto Jahn, 2. Aufl. 1867, II, 385. 

^) Schilling, Universallexicon der Tonkunst, IV, 122 ff. Leipz. 1840. 

*) Leipziger Allgem. musikal. Zeitung 1817, S. 713. 

*) Verschiedene Stimmungen der Clarinette erwähnt erst de Laborde, Essai 
sur la musique I, 251, Paris 1780. 

ö) Wegen der Abarten der Clarinette; Bassethorn, Bass-Clarinette vergl. 
Fleischer, Führer durch die kgl, Sammlung alter Musik-Instrumente zu Berlin, 1892^ 
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b) Instrumente mit einfacher Rohrblattzunge und mit 
conischem Rohr. 

Hierher gehörige Instrumente, nach ihrem Erfinder 
Ad. Sax „Saxophone" genannt, stammen aus unserem Jahr- 
hundert, fallen somit nicht in den Rahmen unseres Themas. 
Ausserhalb Frankreichs und Belgiens, in deren Militärmusik 
sie eine grosse Rolle spielen, sind diese Instrumente so gut 
wie unbekannt, 

III. Abteilung: Instrumente mit doppelter 

Bohrblattzung^e. 

Wir betrachten zuerst die 

A) Instrumente mit doppelter BohrMattzunge ohne 
Kapsel und zwar 

a) mit cylindrischem Rohr. Hierher gehörige In- 
strumente, die aber heute nicht mehr im Gebrauch sind,i) 
sind die von Prätorius beschriebenen Sordunen und Rackette 
(Rankette). Von den ersteren erfahren wir, dass sie aus zwei 
parallel laufenden Röhren bestanden. Bei gleicher Länge mit 
dem Fagott erklangen sie um eine Octave tiefer als dieses, 
folglich müssen sie cylindrisch gewesen sein. 2) Die Rackette, 3) 
die noch in einigen Exemplaren erhalten sind, hatten einen 
durch einen Holzklotz 5 bis 9 mal hin und her gewundenen 
Kanal und verbanden mit handHcher Grösse eine bedeutende 
Tiefe. Ihr Klang muss wegen des verhältnissmässig geringen 
Durchmessers des Kanals schwach und glanzlos gewesen sein. 
Noch Denner (1655 — 1707) soll Verbesserungen an ihnen vor- 
genommen haben (Doppelmayr 1. c. S. 305). — 



*) Eine cylindrische Röhre haben wir nur noch in Verbindung mit dem 
einfachen Rohrblatt. Vergl. die vorhergehende Abteilung, wo gleich zu Anfang 
auch auf die Gründe für das Verschwinden der Instrumente mit doppeltem Rohr- 
blatt und cylindrischem Rohr kurz hingewiesen wurde. Die ursprünglich rauhe 
Klangfarbe suchte man bei allen diesen Instrumenten durch teilweises Decken 
oder durch enge, vielfach gewundene Röhren zu mildern. 

2) Georg Falk (Idea boni cantoris, Nürnberg 1688) weiss von ihnen nichts 
weiter zu melden, als dass sie eine „sondere Art von Pfeifen" sind. 

8) In der Neu- Ausgabe von Prätorius' Syntagma der Gesellschaft für 
Musik-Forschung findet sich auf Seite 47 oben, ein sinnstörender Druckfehler: 
„es sei denn, dass die Rackete wohl berühret seien", statt beröhret, wie es 
im Original heisst. Beröhrte Pfeifen sind Pfeifen mit Rohrblatt, gut beröhrt 
also = mit gutem Rohrblatt versehen. Derselbe Druckfehler findet sich auch auf 
S. 49, oben. 
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Weit wichtiger als diese sind die Instrumente mit dop- 
peltem Rohrblatt ohne Kapsel und 

b) mit conischem Rohr, die wir in Schalmeienarten 
(mit einfachem Rohr) und Fagotte (mit doppeltem, umge- 
bogenem Rohr) scheiden. 

a) Die Schalmeien,') welche auch, insbesondere in den 
tieferen Lagen, Pommern^) genannt wurden, erfahren von 
Seiten des Prätorius eine eingehende, klare Beschreibung, der 
nichts hinzuzufügen ist. Zu Beginn des 17. Jahrhunderts waren 
die Schalmeien in 7 Grossen verbreitet. 

Die Discant-Schalmei lebt in der heutigen Oboe (Grund- 
ton c') fort. Der Name der hautbois (^ Hochholz) 3), weist auf 
einen französischen Ursprung des Instruments hin. Von der 
Schalmei unterscheidet sich die Oboe durch ihre engere 
Bohrung, welche den schlaffen und schnatternden Klang der 
ersteren stetig und spitz macht. 

Erst Mersenne zeigt uns eine Abbildung* der modernen 
Oboe (Harm. Univ. II, lib. V, cap. 33), zugleich auch die 
ältere Form der Schalmeiqn, welch letztere er „grands haut- 
bois" nennt (lib. V, cap. 31). Dieses Nebeneinander der 
beiden Arten ist insofern wichtig, als eine bequeme Ver- 
gleichung dadurch möglich wird. (Prätorius kennt die fran- 
zösische Schalmei*) nur dem Namen nach; hautbois ist ihm 
gleichbedeutend mit Pommer). 

^) Schalmei leitet man von calamus (frz. chalumeau, engl, shalm, shawm) ab. 
2) Bei Virdung bomhart (von bombus = Summen, Brummen), in Frank- 
reich bombarde. Bombarda bezeichnete ursprünglich eine Wurfmaschine bei Be- 
lagerungen (vergl. Cosmographia Pomponii Melae parvo quodam compendio 
J. Coclei Norici adaucta, Norimbergae 151 1. „De statu praesenti situque 
1 Germaniae : Machinam bellicam horrendissimam tormenti genus, quod Bombar- 

dam vocant, A. D. MCCCLXXX invenerunt . . . ." Vergl. auch Taisnier, 
Astrologiae judiciariae ysagogica, Coloniae 1559, im Vorwort). 



Auch die Posaune wurde in den Niederlanden im Volksmund „bombarda" 
genannt (Kilian, Etymologicum Teutonicae linguae, editio tertia, Antwer- 
piae 1599). 

(Einen Versuch, die Namen der Musik-Instrumente etymologisch zu er- 
klären, findet man in einem anonymen, offenbar aus dem 17. Jahrhundert stam- 
menden Manuscript der kgl. Bibliothek Berlin, Musik- Abteilung [M. S. Fol. 13]). 

3) Hautbois (haultbois) findet sich zuerst 1502 in Spanien erwähnt (Van 
der Straeten 1. c. VII, 157 und 316). Die Italiener nennen das Instrument 
oboe, die Engländer hautboy. 

*) „Hautbois = eine Frantzsche Schallmey, gehet vom c' biss ordinair 
ins c'" " (^Niedt, Handleitung zur Variation, 1706, Cap. 12). Vergl. auch 
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An Vollkommenheit lässt die neue Instrumentenart bei 
Mersenne noch viel zu wünschen übrig. Das Sopraninstru- 
ment, unsere heutige Oboe, besitzt überhaupt keine Klappe, 
der Alt-Tenor nur eine, der Bass zwei. Letzterer ist durch 
das Fagott verdrängt worden und verschwunden, der Alt 
lebt in der Oboe d'amore^) und der Tenor im Englischhorn, 
resp. in der Oboe da caccia fort. 

Die ersten Klappen am Sopran wurden möglicherweise 
von Denner in Nürnberg um 1700 hinzugefugt, denn es 
finden sich 3 derselben zuerst an einem Instrument, das mit 
Denners Namen gezeichnet ist (No. 303 der kgl. Sammlung, 
Berlin). Unter den Verbesserem der Oboe ist hauptsächlich 
Grundmann (1727 — 1800) in Dresden zu nennen. Heutzutage 
sind die Oboen wie alle Holzblasinstrumente mit dem Böhm- 
schen Klappenmechanismus ausgestattet. 

(i) Die Fagotte. Der Bass-Pommer mit dem Grund- 
ton C erreichte eine Länge von fast 2 m, der eine Quinte 
tiefer stehende grosse Bass-Pommer sogar eine solche von 
nahezu 3 m 2). Solche Rieseninstrumente konnten selbstver- 
ständlich von Menschen mit gewöhnlichen Körperm aassen 
nur mit grosser Mühe geblasen werden, man verkürzte daher 
ihre ursprüngliche Länge, indem man die gerade Röhre in 
zwei parallel laufende, an dem einen Ende mit einander in 
Verbindung stehende Röhren zerlegte. 

Die ersten derartig verkürzten Instrumente, die den 
Namen „Dolciano"») trugen, bestanden nur aus Einem mas- 



Albrecht, Gründliche Einleitung in die Anfangslehren der Tonkunst, 1761, 
S. 116. 

^) Walter, Musikalisches Lexicon 1732: „Hautbois d'amour, ein ohnge- 
fähr 1720 bekannt gewordenes Blasinstrument, ist in allem der ordinairen Haut- 
bois gleich, ausser dass es eine andere unten zugemachte Stürtze, und in selbiger 
eines Fingers dicke Mündung hat, gehet vom a bis ins a", auch wohl bis ins 

b" und h" ". 

2) Der grösste der Pommern der berliner kgl. Sammlung ist 2,70 m lang 

(Catalog S. 20). 

3) Ein in Wien erhaltenes Instrument trägt die Bezeichnung „dolcin" (Ge- 
bäude und Sammlungen der Gesellschaft der Musik-Freunde, Wien 1872, S. 18). 
Zum ersten Mal begegnet uns der Name dolciano in der span. Form „dolcayna" 
bei Bermudo (Declaracion de instrumentos, Cigales 1549). 

(Ob doussaines, demi-doussaines, douceines, doulcemelles — Bezeichnungen 
für Musikinstrumente, die sich um die Mitte des 14. Jahrhunderts finden (vergl. 
Coussemaker, Essai sur les Instruments de Musique au Moyen-äge in den 
Annales Archeologiques VI, 323, Paris 1847) — mit dolciano zusammenhängen. 
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siven Holz-Cylinder,^) in den man der Länge nach 2 neben- 
einander liegende Kanäle bohrte ; durch eine über den un- 
teren Teil des Cylinders gestülpte Metallhülse entstand eine 
einzige U-förmig verlaufende Röhre, die sich von einem Ende 
bis zum andern kegelförmig erweiterte. Das spitze Ende der- 
selben wurde mit einem doppelten Rohrblatt versehen, wäh- 
rend das andere Ende ein wenig trichterförmig ausmündete. 
Verlängert man nun einen Dolciano durch Anfügung je eines 
Rohres zwischen Mundstück und dem spitzen Ende, sowie 
zwischen Schallmündung und dem weiten Ende, so hat man 
unser heutiges Fagott. Den aus einem Stück bestehenden 
unteren Teil des Fagotts, also den früheren Dolciano, nennen 
wir heutzutage den „Stiefel". 

Die Erfindung des Fagottes 2) wurde lange Zeit dem 
Kanonikus Afranio aus Ferrara falschlich zugeschrieben. 
Dieser noch weitverbreitete Irrtum, den schon Mersenne als 
solchen kennzeichnet, enstand durch die Beschreibung eines 
„Phagotus" genannten Instrumentes in einer 1539 gedruckten 
„Einführung in die chaldäische Sprache", verfasst vom Neffen 
des Afranio: Teseo Ambrogio Albonesi. In der Vorrede zu 
diesem Werke bezeichnet der Verfasser seinen Onkel, dem er 
das Buch widmet, als den Erfinder des „Phagotus" ; von dem 
Instrumente folgt eine Abbildung und eine eingehende Beschrei- 
bung. Der Phagotus, der aus zwei (so weit ersichtlich cylin- 
drischen) Haupt- und einigen kleinen Nebenröhren besteht, 
wird mittels eines Blasebalgs angeblasen; das orgelartige In- 
strument hat mit dem Fagott nicht das Geringste gemein. 3) 

Eine bestimmte Zeit für die Entstehung des Dolciano so- 
wohl als des Fagottes, vermögen wir also nicht anzugeben. — 

Die ersten Nachrichten über den Umfang des Fagottes 
gibt uns Zacconi (Prattica di Musica, Venedig 1596, S. 218) 
und sein kritikloser Nachschreiber Cerone (El Melopeo y 
Maestro etc. 161 3). Nach ihrem Zeugniss erstreckte sich der 



dürfte sich heute wohl kaum noch entscheiden lassen. Vergl. übrigens Kastner, 
Les Danses des Morts, Paris 1852, S. 178 und Van der Straeten 1. c. VI, 553). 

1) Die folgenden Notizen gründen sich auf Beobachtungen an den alten 
Original-Instrumenten der berliner kgl. Sammlung. 

*) Fagott wird von fagotto (ital.), fagot (frz.) = Bündel abgeleitet. 

3) Die ganze. Frage ist eingehend behandelt von Valdrighi (Musurgiana 
Serie I No. 5, Milano 1881 und Serie 11 No. 2, Modena 1895). 
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Umfang" des Fagottes von C bis b, der der „Dolzaine" (Cerone 
schreibt „Dulcayna") nur von c bis f resp. g'.i) 

Der Umfang* des g*ewöhnliclien Fag-ottes blieb nach der 
Tiefe hin fast zwei Jahrhunderte hindurch constant, nach der 
Höhe hin errang* er sich eine Tonstufe nach der andern. Der 
heutige Umfang umfasst die Tonregion vom B, bis b', also 
drei Octaven; das B, findet sich zuerst bei Mattheson 1715 
(Das Neu-eröfFnete Orchester S. 269). Wesentliche Verbesse- 
rungen erhielt das Fagott erst zu Anfang dieses Jahrhunderts 
durch Almenräder (vergl. Cäcilia Band 11, Seite 123 und IX^ 
128) und Iwan Müller (vergl. seine „Anweisung zu der Neuen 
Clarinette", Leipz. o. J.). Von letzterem stammen die H-, 
B- und cis-Klappen. 

(Das Stockfagott oder Wurstfagott [franz. Cervelat] oder 
Rackett hatte, wie wir sahen, cylindrische Bohrung. Auch 
die courtauds scheinen, soweit man wenigstens Mersenne folgen 
,kann, ein cylindrisches Rohr gehabt zu haben.) 

B) Instrumente mit doppelter Bohtblattziinge und Mund- 
kapsel. 

Sie verhalten sich inbetrefF der Leistungsfähigkeit zu den 
vorhergehenden, also zu den einer Mundkapsel entbehrenden 
Instrumenten, wie die Langflöte zur Querflöte, sie gestatten 
aber kaum ein Überblasen, stehen also hierin noch der Lang- 
flöte nach. 

Trotz ihrer UnvoUkommenheit hatten die hier in Betracht 
kommenden Tonwerkzeuge auch ihre Vorteile, insbesondere 
eine leichte Erlernbarkeit. Da die Orchestrierung des 16. 
Jahrhunderts das Bestreben zeigt, die Orgel nachzuahmen, so 
mussten jene Instrumente, die fast weiter nichts sind, als die 
Schnarrwerke der Orgel, auch in grösserer Anzahl zur Mit- 
wirkung herangezogen werden. Betrug ihr Umfang auch 
selten mehr als eine None bis Duodezime (die durch grössere 
Anzahl von Fingerlöchem erreicht wurden), so brauchte man 
doch nicht an Ausführenden zu sparen, da ihre Technik 
keine grossen Schwierigkeiten bereitete. 

Mit conischem Rohr kennen wir nur Ein Instrument, 
die „Oboe de Poitou", wie sie Mersenne (S. 305 f.) oder das 



1) Fetis (Histoire Generale V, 186 f) hat als Grundton fälschlich c' ent- 
ziffert, setzt deshalb auch Dolzaine = Oboe an. Das c ist aber sowohl bei 
Zacconi als auch bei Cerone deutlich lesbar. 
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Kortholt, wie es Prätorius (Tafel XII) nennt. Das königl. 
Musikinstrum enten-Museum zu Berlin besitzt 2 vollständig'e 
Chöre dieser Instrumente (Catalog* No. 663 — 67), vielleicht die 
einzigen, die überhaupt noch erhalten sind. 

Weit wichtiger waren die Instrumente mit cy 1 in- 
drisch em Rohr (Krummhömer).!) Mit der grösseren Tiefe ver 
banden sie eine bequemere Lage der Fingerlöcher. Beim 
cylindrischen Rohr liegen diese näher beisammen als beim 
conischen. Trotzdem konnten die Bassinstrumente der 
Klappen nicht entbehren.^) Nach Agricola (Musica Instrum. 
1545) waren die Krummhörner in 3 Grössen vertreten: Dis- 
cant (g — a'), Tenor (c — d') uud Bass (F — g). Während Prä- 
torius (S. 24) 6 Arten der Krummhörner anfuhrt, kennt 
Zacconi nur den Tenor (c — d'), er nennt die KjrummhÖrner 
„Cornamuti torti", Cerone „Cornamuda tuerta". Welchem 
Instrument die von Zacconi genannten „Doppioni" (Cerone: 
„Doblados", Umfang: Sopran c' — d", Tenor c — d', Bass C — a) 
entsprechen, weiss selbst Prätorius nicht, er verweist aber auf 
das Kortinstrument (Tafel XII,' 7), aus dessen Abbildung 
jedoch wenig ersichtlich ist. Nur soviel ist klar, dass Dop- 
pioni auf eine verdoppelte Röhre (Fagott, Sordun), Kort auf 
eine Verkürzung (courtaud, curtail) hinweist. 

Die Corna-Musen und Schryari (Schreier-Pfeifen) sind 
weiter nichts als gerade Krummhörner, vielleicht mit kleinen 
Veränderungen der SchallöfFnung. 

[Zwischen Dudelsack und Krummhorn steht das Plater- 
spiel, dessen Mundstück von einem grösseren sackartigen 
Luftreservoir umgeben war. Abbildungen findet man u. a. bei 
Virdung, sowie in Jacquots „La Musique en Lorraine, Paris 
1882, S. 10.] 

IV. Abteilung: Instrumente mit membra- 

nösen Zungen. 

Nimmt man ein Rohr von massiger Länge und massiger 

^) Unter „Hörn" versteht man gewöhnlich ein Instrument mit conischem 
Rohr. Die Krummhörner zeigen aber in ihrer äusseren Gestalt eine grosse Ähn- 
lichkeit mit einem Tierhom, wodurch der Name erklärlich wird. 

2) Die erste Klappe, die uns erhalten ist und deren Entstehungszeit wir 
sicher kennen, stammt von einem Krummhorn und trägt die Jahreszahl 1537. 
Näheres darüber bei Van der Straeten VII, 80 und 334 ff. 

Berichtet wird uns aber schon 14 13 von „2 bombardes ä clefs" (Van der 
Straeten VII, 38). 
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Stärke der Wandungfen, mit einem inneren Durchmesser von 
I — 2 cm, und bläst durch dasselbe, indem man die Ränder 
des Rohres leicht g-egen die Lippen drückt, so wird man bei 
einiger Übung einen musikalischen Klang erzeugen können. 
Die Lippen ermüden desto leichter, je dünner die Rohrwan- 
dungen und je grösser die auf das Andrücken verwendete 
Kraft ist. Das Kesselmundstück ist nun weiter nichts, als ein 
vervollkommnetes, der Ausdauer des Bläsers und der Schön- 
heit bezw. Kjraft des gewünschten Klanges möglichst gün- 
stiges Rohrende. Wie die Beschaffenheit der Rohrblätter den 
Charakter der Oboe oder Clarinette erst wesentlich bestimmt, 
so legt auch die Beschaffenheit des Kesselmundstücks den 
Grund für die Tonqualitäten der mit ihm verbundenen In- 
strumente. Die Probe ist leicht. Man stecke nur einmal ein 
Trompetenmundstück 1) auf ein Waldhorn und man wird 
hören, dass sowohl die Weichheit als auch der Adel des 
Klanges verschwunden ist, ohne dass die anders geformte 
Resonanzröhre uns die Erreichung des kraftvollen Klanges 
der Trompete gestatten würde. Ein Waldhommundstück auf 
eine Trompete aufgesteckt, bewirkt eine ähnliche Verände- 
rung der Klangfarbe. 

Wie wir in § 3 b des L Teils sahen, ist es bei den mit 
Kesselmundstück versehenen Instrumenten von einschneiden- 
der Bedeutung, ob ihre Resonanzröhre aus Holz oder Metall 
besteht. Wählt man Holz, so fehlt der glänzende metallische 
Klang. Das Holz gestattet aber die Anwendung von Ton« 
löchern 2), Metall dagegen, wie schon im I. Teil bemerkt, nicht. 

Wir gelangen also zu folgender Scheidung: 

a) Instrum. mit Kesselmundst. u. einer Schallröhre aus Holz 

b) „ „ „ „ „ „ „ Metall. 



*) Vergl. oben S. 8 Anm. 

^) Die Tonlöcher sind ein keineswegs ideales Mittel, die fehlenden Töne 
zu ei^änzen. Da der untere Teil der Röhre einen deckenden Einfluss auf die 
mittels der Seitenlöcher erreichten Töne ausübt, klingen diese stets dumpfer, als 
die bei geschlossenen Seitenlöchem geblasenen Naturtöne. Der alte Ausdruck 
„apertis tibiis" = mit geöffneten Tonlöchern, d. h. nach früherer Ansicht „sehr 
laut" oder „mit grosser Kraft", und in diesem Sinne sprichwörtlich geworden 
(vergl. Desiderii Erasmi opera omnia 11, 219, Lugduni Batavorum 1703, 
und Job. Meursi filii collectanea de tibiis, cap. XXI, 1641), beruht demnach 
auf falschen Voraussetzungen. 
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«) Instramente mit Kesselmundstfiek und einer Schallröhre 

aus Holz: Zinken. 

Die geraden oder stillen Zinken, einfach aus 
einer conischen mit Tonlöchem versehenen Röhre bestehend, 
wurden ohne besonderes Mundstück angeblasen. Ihr Spiel 
stellte wegen der engen an die Lippen angedrückten Ränder 
der Röhre grosse Anforderungen an die physische Kraft des 
Bläsers. Man trifft aus diesem Grunde die stillen Zinken nur 
höchst selten an, obgleich ihr sanfter Klang sich vorteilhaft 
von den übrigen damaligen Instrumenten — die Flöten natür- 
lich ausgenommen — abhob '). 

Die gewöhnlichen Zinken, die mit „absonderlichem", 
wie Prätorius sagt, d. h. abnehmbarem Mundstück versehen 
waren, hatten entweder eine leicht gekrümmte oder eine 
stark S-förmig gebogene Gestalt. Die Krümmung, eine Folge 
der langen Röhre, war desto ausgesprochener, je tiefer der 
Klang hinabreichen sollte, die allertiefsten Instrumente 
mussten sogar mehrmals schlangenförmig hin- und herge- 
bogen werden (daher die Bezeichnung „serpent") 2). 

Da die stark gekrümmten Zinken nicht gebohrt werden 
konnten, verfertigte man sie durch Aufeinanderlegen zweier 
nach Art einer Rinne ausgehöhlter Holzstücke, welche dann 
zum festeren Halt mit schwarzem Leder umwickelt wurden 
(„schwarzer Zink"). Der äussere Querdurchschnitt war meist 
sechs- oder achteckig. 

Die geraden Zinken dürften ihrer grossen Einfachheit 
wegen sehr früh entstanden sein. Die Entstehungszeit der 
krummen Zinken lässt sich nicht genau nachweisen. Auf 
einer Notiz bei Lebeuf, Memoires concernant Thistoire civile et 
ecciesiastique d'Auxerre (Paris 1848/51, II, 189) ftissend, setzte 
man die Erfindung des Serpents in das Jahr 15903). Ambros 



*) Vergl. einen Aufsatz von H. Eichborn in der Zeitschr. für Instmmenten- 
bau, 15. Jahrg., Leipz. 1895, S. 813 ff. 

2) Vergl. Athanasius Kircher, Musurgia I, 505, Rom 1650. 

') Die Annahme Lebeufs (a. a. O.), es könnte möglicherweise „le serpent 

de Teglise", der in einer Kirchenrechnung v. J. 1453 erwähnt wird, mit dem 

Musikinstrument gleichen Namens identisch sein, erweist sich als irrig, da 

„Serpens" die Bezeichnung eines ganz bestimmten Kirchengerätes ist (Du Gange, 

--Gloss. VII, 439, Niort 1886). 
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jedoch constatiert das Vorkommen gekrümmter Zinken auf 
Gemälden, die nachweislich schon um 1490 entstanden sind. 1) 

Der „gewöhnliche Zink", auch „Discant-Zink" genannt, 
war wie die meisten octavierenden Blasinstrumente seiner Zeit 
gewöhnlich mit 7 Löchern versehen; er hatte einen Umfang 
von a bis a" imd höher. Eine Quinte höher als dieser stand 
der kleine Zink; die tieferen Zinken mit Ausnahme des Ser- 
pents, trifft man höchst selten an^). 

Der Zinke war in der Kirchenmusik als Sopraninstrument 
unentbehrlich ; sein Klang, hell und weittragend, war wie dazu 
geschaffen, den Gesang einer starken Gemeinde zu fuhren. 
Doch auch ausserhalb der Kirche spielte er im 17. Jahr- 
hundert eine Hauptrolle, sein Verschwinden dürfte wohl haupt- 
sächlich durch das Aufkommen der Zug- und später der 
Ventiltrompete, sowie der leicht spielbaren neueren Comett- 
arten veranlasst worden sein. 

Allgemein wird berichtet, der Zinke sei das am schwer- 
sten zu blasende Instrument gewesen s), und zwar nicht nur 
in Beziehung auf die erforderliche Lungen- und Lippenkraft, 
sondern ein reines Spiel benötigte auch wegen der unsiche- 
ren Einwirkung der Tonlöcher auf die Intonation*) eines vor- 
züglichen Gehörs. Die Stadtpfeifer, welche u. a. auf Zinken 
und Posaunen Choräle von den Türmen zu blasen hatten 
waren demnach an ein ausserordentlich langwieriges Studium 
gebunden 0) 

*) Abriss der Musikgeschichte, bei Hendel in Halle, o. J., S. 36. 

*) Bei Zacconi heisst der Bass-Zink (Serpent): Corno torto (bei 
Oerone: corneta tuerta), manchmal auch nur Cornone (Cornetto = ge- 
wöhnlicher Zink, cornettino = hoher Zink). Heutzutage versteht man 
unter Corno das Waldhorn, unter Cornett ein trompetena "^ iges, sich etwas 
dem Waldhorn näherndes Ventil-Blasinstrument, das sich neuerdings grosser 
Beliebtheit erfreut. 

®) Bei Artus i (Overo delle Imperfettioni della Moderna Musica 1600, 
S. 6) u. a. m. 

*) Die Grifftabellen für die Zinken weichen sehr von einander ab, 
dürften aber trotzdem ihren Zweck erfüllt haben. Vom Serpent sagt Mer- 
senne sehr treffend (1. c. S. 75), die Griffe seien ganz ohneEinfluss auf die 
hervorgebrachten Töne. 

^) Die Pfeifer dienten oft als Zielscheibe des Spottes. Ein bekanntes 
Verschen heisst: 
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Länger als die höheren Zinken hielt sich noch der Ser- 
pent und zwar in der Militär- (Harmonie-) Musik, der er ein 
unentbehrliches Blasinstrument war. Zu Anfang* unseres Jahr- 
hunderts baute man ähnliche Instrumente aus Metall und ge- 
langte so zu Formen, die man gewöhnlich unter dem Namen 
„Basshömer" zusammenfasst. 

B. Instrumente mit Kesselmundstück nnd einer Resonanz röhre 

aus Metall. 

Cylindrische Röhren werden in Verbindung mit dem 
Kesselmundstück nicht gebraucht. Sucht man dagegen ein 
Merkmal um die Instrumente dieser Rubrik noch weiter zu 
scheiden, so kann man die Trompeten und Posaunen als In- 
strumente mit teilweise conischem Rohr, die Homer dagegen 
als Instrumente mit durchweg conischem Rohr betrachten. 
Auf die Verschiedenheit der Mundstücke bei Trompete und 
Hörn ist schon hingewiesen worden. 



„Dii libicinibus nunquam mentcni inseruere, 
„Nam simul ac flarint, avolat illico mens. 

(Erasmus von Rotterdam, Opera omnia II, 950, Lugduni 
Batavonim 1703, zuerst gedruckt 1500). 

(„Gott gibt dem Pfeiffer nicht Verstand und guten Sinn, 
„Denn wenn er bläst, so fleucht Witz und Verstand dahin. 

Printz, Histor. Beschreibung der edlen Sing- und Klingkunst, Dres- 
den 1690, S. 213). 

Ich vermute aber, dass diese herbe Kritik in Wirklichkeit nicht so 
sehr berechtigt war, sondern durch die verzerrten Gesichtszüge veranlasst 
worden sein dürfte, die man an den damaligen Bläsern beobachtete (be- 
richtet von Kuhnau, Der Musikalische Quacksalber 1700, u. a. m.; auch 
auf Abbildungen ersichtlich, z. B. auf Alb recht Dürcr'a Eandzeich- 
nungen zum Gebetbuch Kaiser Maximilians I.). Der blöde Gcaichtsansdruck 
erweckte wohl unwillkürlich die Vermutung, dass man es mit einem geistig 
Niedrigstehenden zu thun habe. — 

Bezeichnend ist folgender Vorwurf: „dbicinis vitam vivere", der nach 
Erasmus von Rotterdam „in cum jaciebatur, qui laute quidem sed alieno 
viveret sumptu" (Opera omnia II, 494, Lugduni 1703). Die Musicri er- 
hielten nämlich bei Festlichkeiten Speise und Trank, und dass sie wacker 
Zugriffen, gfeht aus der Capellordnung des Churfürsten Joachim II. von 
Brandenburg aus d. J. 1570 hervor: „No. 10. Do auch einer oder mehr 
in Zeit wen man auffwarten doli betruncken gefunden wirt, soll er iedes 
mahll einen halben Gulden vorfallen sein" (abgedruckt bei Schneider» 
Geschichte der Berliner Oper, 1852, Anhang S. 3). 

Dass die Musiker bei besonderen Anlässen von einem Fürstenhof zum 
andern „verborgt" wurden, wird berichtet in den Württemberg. Jahr- 
büchern für Vaterland. Gesch., Jahrang. 1826, S. 104, Stuttgart 1^27. 



— 33 — 

a) Trompeten. 

Über die Trompeten können wir uns kurz fassen. Es 
existiert eine ausführliche und im Grossen und Ganzen auch 
vortreffliche Monographie von H. Eichborn, betitelt „Die 
Trompete in alter und in neuer Zeit", Lpzg. i88t; Ergän- 
zungen dazu giebt desselben Verfassers Werkchen „Zur Ge- 
schichte der Intrumentalmusik" 1885^). Ohne das daselbst Ge- 
sagte zu wiederholen, Hesse sich hier wenig von Bedeutung bei- 
bringen. Die Trompete zeigt seit den ersten sicheren Nach- 
richten, die wir von ihr besitzen, einen äusserst stabilen Charak- 
ter, wie wir ihm sonst nur noch bei der Zug-Posaune begegnen. — 
Die Zug-Trompete wird zuerst 1700 erwähnt bei Kuhnau 
(Der Musikalische Quacksalber S. 83). Altenburg sagt von 
ihr: „Die Zugtrompete, welche gewöhnlich die Thürmer 
und Kunstpfeiffer zum Abblasen geistlicher Lieder brauchen, 
ist fast wie eine kleine Alt-Posaune beschaffen, weil sie wäh- 
rend dem Blasen hin- und hergezogen wird, wodurch sie die 
mangelnden Töne leicht und bequem herausbringen können" 
(Heroisch-musikalische Trompeter- und Paukerkunst 1795, 
S. 12). Von der Alt-Posaune unterscheidet sich die Zug- 
Trompete durch ihr bedeutend enger mensuriertes Rohr. In 
England ist die letztere heute allgemein im Gebrauch, 2) so- 
wohl im Klange als in der Reinheit der Intonation steht sie 
hoch über der Ventiltrompete.s) 

b. Posaunen. 

Die heutige Posaune unterscheidet sich von der ihr nah- 
verwandten Trompete in erster Linie durch ihren Zugmecha- 
nismus. Unsere Aufgabe würde also zunächst die sein, die 
Zeit der Erfindung des Posaunenzuges zu ermitteln. Da uns 
aber ein direkter Hinweis hierauf fehlt, so müssen wir wenig- 
stens der wirklichen Zeit möglichst nahe zu kommen suchen. 

Die Anbringung des Zuges änderte nichts an dem Namen 
der Posaune; wir haben daher aus der Etymologie des deut- 



^) Achnlichcß findet sich in zahlreichen kleineren Aufsätzen in den 
Monutsheften für Musik-Geschichte. 

2) Grove's Dictionary of Music (Artikel „Slide-trumpet"), ßcrlioz, 
Instrumentationslehre, Leipz. 1898. In der Pariser Originalausgabe dieses 
Werkes von 1844 wird die Zug-Trompete noch nicht erwähnt. 

*) Über die Erfindung der Ventiltrompeto vcrgl. Monatshefte für 
Musik-Geschichte, Jahrgang XIII, S. 41 und 165. 
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schen Wortes keinerlei Aufschlüsse zu erwarten i). Anders 
steht es mit dem französischen „saqueboute", dessen erster 
Bestandteil die Bewegung* des Herausziehens ausdrückt^). Die 
„joueurs de saquebutes du roy d'Ang-leterre", |die 1501 nach 
Lille kamen, 3) waren — wir kennen dies mit ziemlicher Sicher- 
heit aus saqueboute entnehmen — Posaunenbläser in unserem 
Sinne. Virdungs Abbildungen der „Busaun" (151 1) lassen 
den Posaunenzug an den für ihn charakteristischen Quer- 
stäben, die bei Thurnerhorn und Trompete in der That fehlen, 
erkennen. 

Weit verbreitet war die Posaune in der ersten Hälfte des 
1 6. Jahrhunderts sicherlich nicht. Agricola gesteht selbst 
wseine Unkenntnis des Instruments und seiner Behandlung ein. 
In der ersten Auflage seines Werkes (15:^8) vertröstet er den 
Wissbegierigen auf die Zukunft, doch auch die zweite Auf- 
lage bringt nichts Neues gegenüber der ersten. Es muss 
demnach fär Agricola schwierig gewesen sein, weitere Infor- 
m^ationen zu sammeln. Seine Abbildungen sind nur Repro- 
duktionen derjenigen Virdungs, also fiir uns belanglos. 

Ausgezeichnete Posaunen wurden im 16. Jahrhundert in 
Nürnberg verfertigt. Hanns Neuschell, der Altere (-j- 1533), 
war einer der berühmtesten Posaunenmacher dieser Stadt. 
Es wird von ihm berichtet, dass er i. J. 1498 wichtige Ver- 
besserungen an der Posaune anbrachte. G. von Rettberg*) 
neigt sogar der Annahme zu, dass diese Verbesserungen in 
der Erfindung des Zuges bestanden, doch fehlen uns authen- 
tische Nachrichten darüber. Sicherlich wird die Erfindung 



') Kluge leitet Posaune von buccina ab (Etymolog. Wörterbuch der 
deutschen Sprache, Sti-assburg 1894). 

2) Das franz. „ saqueboute " bedeutete ursprünglich Handpumpe, 
Schwert (Du Gange, Glossarium etc. 1866), später erst Posaune. Alle 
3 Bedeutungen weisen somit auf ein Heraasziehen hin. Das entsprechende 
Span. Wort „sacabuche" (= Posaune, Handpumpe) könnte man von sacar 
(herausziehen) und buc^n (buccina) ableiten. 

[Tuba ductilis ist liicht etwa eine tuba mit Zugvorrichtung, sondern 
eine aus Erz gezogene tuba. „Tuba ductilis, quae ex aere facta est, ahenea 
tuba; buccina = Pusaun" (Hadrianus Junius, Nomenclator etc., Ant- 
werpiac 1567). Mersenne nennt die Posaune „harmonioa tuba tractilis" 
(Harmonicorum libri, Paris 1652)]. 

3) Van der Straeten VII, 272. 

*) „Zur Geschichte der Musikinstr." im Anzeiger für Kunde der deutschen 
Vorzeit, Nürnberg 1860 S. 241. 
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nicht viel früher gfemacht worden sein, da ein befriedigendes 
Functionieren des Zugmechanismus eine vorzügliche Be- 
schaffenheit der Metallröhren voraussetzt, diese aber stets als 
ein besonderer Vorzug gerade der Neuschellschen. Röhren an- 
g-efuhrt wird. Neuschell erhielt von Kaiser Maximilian I das 
Privilegium, die Kaiserkrone auf die von ihm verfertigten In- 
strumente zu schlagen (desgl. auch sein Sohn) und wurde so- 
gax vom Papst Leo X nach Rom zur Vorführung derselben 
berufen. ^) 

Die ältesten beiden uns erhaltenen Posaunen stammen 
auch aus der Stadt, in der Neuschell lebte. Beide tragen den 
Namen des Verfertigers Anthoni Schniczer — Nürnberg und 
die Jahreszahlen 1579 bezw. 1585.2) Die Arbeit ist höchst 
anerkennenswert. Die sogenannten Kjrummbogen, die auf- 
gesteckt wurden, um die Röhre zu verlängern, sind derartig 
kunstvoll verschlungen, dass sie heute noch unsere Bewun- 
derung erregen. 

Die erste bestimmte, unzweideutige Erwähnung des Po- 
saunenzuges in einem musik-theoretischen Werke findet sich 
bei Zarlino 1588 (Sopplimenti Musicali, lib. IV, Venedig. 3) — 



*) Drei Posaunenmacher mit Namen Neuschell werden genannt: 
Hanns N., Vater und Sohn, und Jörg Neuschell (Briefe des letzteren aus 
den Jahren 1540 — 1545 sind in den Monatsheften für Musikgesch. IX, S. 149 ff. 
abgedruckt. Näheres ifber die Schicksale der Familie bringen Jos. Baader (Bei- 
träge zur Kunstgesch. Nürnbergs, Nördlgn. J862 S. 56), A. v. Zahn (Jahrbücher 
für Kunstwissenschaft, Leipz. 1868 S. 258) und Lochner (Des Joh. Neu- 
dörfer Nachrichten von Künstlern und Werkleuten Nürnbergs, Wien 1875, 
S. 163 — 170). Die Schreibung des Namens Meuschel statt Neuschell 
stammt von Doppelmayer (Histor. Nachrichten etc., S. 284). 

2) Dieselben befinden sich im Museo Civico zu Verona. Eine photo- 
graphische Nachbildung derselben mit Beschreibung ist veröffentlicht von Oskar 
Fleischer im „Fachkatalog der Abteilung des Königreiches Italien (Internat. 
Ausstellung für Musik und Theaterwesen)" Wien i8q2, S. 229 ff. 

Anthoni Schniczer lebte noch 1599, wie eine Trompete zeigt, die sich 
im Besitz des Museums des Pariser Conservatoriums befindet (Catalogue par 
Chouquet, Paris 1884). Doppelmayer berichtet uns von einem Holzblasinstru- 
mentenmacher Sigismund Schnitzer, der 1578 in Nürnberg starb. 

Die Familien Ehe und Haas in Nürnberg waren gleichfalls ihrer Posaunen 
wegen berühmt. 

^) Aus derselben Zeit mag eine Abbildung der Zug-P«saune auf einem 
Kupferstich von Balthasar Jennichen stammen (kgl. Kupferstichkabiuett 
3erlin, A 221, 697 — 698), der von Thomas Curzoni in seinen „Allgemeinen 
Schauplatz aller Künste etc.", Frankfurt a. M. 1641, aufgenommen wurde. 
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Obgleich die Posaunen in verschiedenen Grössen gebaut 
wurden — die Grundtöne bei Prätorius sind H, E, Contra H, 
Contra E — so findet man doch schon bei Zacconi (1596) 
die Tenorposaune (E — a') allein als wichtigste angeführt. 
Die Bass-Posäune, ein prächtiges Instrument, kann nur voa 
besonders bevorzugten Lungen geblasen werden und wird 
deswegen nur selten angetroffen. Die hohen Stimmungen 
nähern sich zu sehr dem Klang der Trompete, um noch 
auf Selbständigkeit Anspruch erheben zu können. 

c. Hörner. 

Das Characteristicum des Homes ist die conische Gestalt» 
Tierhörner sind stets conisch 1). 

Die Verwendung von Metallhömern in der Kunstmusik 
datiert ungefähr zwei Jahrhunderte zurück. Doch sind wir 
ganz im Unklaren darüber, wem die Ehre gebührt, das Hom 
in die Kunstmusik eingeführt zu haben. Die bekannte Er- 
zählung von dem böhmischen Grafen Spörken, der um 1680 
zwei seiner Diener in Paris das Waldhorn (welcher Art dieses 
war, wird uns nicht berichtet) erlernen Hess und das Instru- 
ment nach Deutschland verpflanzte, taucht gegen Ende des 
vorigen Jahrhunderts auf 2), ist aber ungenügend bezeugt. 

Um das Hörn musikalischen Zwecken dienlich zu machen^ 
muss man die Mensur so wählen, dass die höheren nahe bei- 
sammen liegenden Naturtöne leicht ansprechen. Das ge- 
wöhnliche Jagdhorn, das nur aus wenigen Noten bestehende 
Signale zu geben hat, wird eine viel weitere Mensur auf- 
weisen müssen 3). Ein Instrument, das eine einfache Melodie 
hervorzubringen gestattete, nennt Prätorius Jägertrompete 
jfTafel Vin, das Jägerhorn Tafel XXII). Durch die Bezeich- 



*) Seit der Mitte des vorigen Jahrhunderts zog man die Waldhörner in F 
allen anders gestimmten vor. Es ist nun auffallend, dass man auch die F-Stim- 
mung der Holzblasinstrumente entweder dnrch den Zusatz „Hörn" oder „da 
caccia" ausdrückte (Oboe da caccia, Englischhorn, Bassethorn). Eingehende 
Untersuchungen hierüber fehlen jedoch. 

*) Gerber, Tonkünstler-Lexicon, Leipz. 1790. 

3) Es ist notwendig, dass die Töne, aus denen Signale bestehen, durch 
möglichst grosse Intervalle getrennt sind. Einmal weil sie leichter sicher her- 
vorgebracht werden können, zweitens weil kleine Intervalle dem Unterscheidungs- 
vermögen der Unmusikalischen Schwierigkeiten bereiten würden. 
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nung* Trompete wollte Prätorius offenbar andeuten, dass das 
abgfebildete Instrument in den Naturtönen mit der Trompete 
übereinstimmt. Er bemerkt jedoch (Syntagma S. 33), dass 
die gewundenen Trompeten den geraden an Resonanz nicht 
gleichkommen. Kein Wunder. Denn die Röhren, welche 
aus 5 oder mehr kreisförmigen Windungen bestanden, waren 
offenbar aneinander gelötet, das Blasen erforderte also wegen 
der eine einzige kompakte Masse bildenden Wandungen grosse 
Anstrengung. 

In Majers „Music-Saal" (1741) finden wir die erste mit 
Erläuterungen versehene Abbildung eines Waldhorns, welches 
in nichts von den Naturhömern unseres Jahrhunderts . ab- 
weicht. Die früheste Nachricht vom allgemeinen Gebrauch 
des Waldhorns in Kirche und Theater gibt uns Mattheson 
1713 (Neu-eröffn. Orch. Hambg.), während wir schon ein 
praktisches Beispiel der Anwendung der Homer aus dem 
Jahre 1705 besitzen (Oper Octavia von Keiser, aufgeführt in 
Hamburg 1705, Autograph im Besitz der kgl. Bibliothek 
Berlin ^j. 

In Christoph Weigels Buch „Die Hauptstände" (1698)''*) 
sehen wir auf Seite 220 („der Trompetenmacher") ein Wald- 
horn, welches dem bei Majer abgebildeten völlig conform ist, 
seine Anwendung in der Kunstmusik war also schon um 1698 
möglich. Es ist höchst wahrscheinlich, dass es um diese Zeit 
zur Mitwirkung bei der Tafelmusik, insbesondere wohl bei 
Jagdfestlichkeiten, herangezogen wurdet). 

Die ersten Waldhörner können sich im Klange nur wenig 
von der Tenor-Posaune unterschieden haben. Denn ^daraus, 
dass das Stopfen erst um 1750 in Aufnahme kam,*) lässt sich 
mit Sicherheit entnehmen, dass vor dieser Zeit die Hand 
nicht in die Stürze gelegt wurde. Der Klang des Instrumentes 
konnte demnach noch nicht die Weichheit und Zurückhaltung 



*) Die Homer führen darin aber nur Fanfaren aus, und unterscheiden sich 
in nichts von der Behandlung der Trompete zu gleichen Zwecken. Man sehe 
aber den Fortschritt in Händel's Wassermusik 10 Jahre später! 

2) „Abbildung der Gemein- nützlichen Hauptstände .... von Christoph 
Weigel, Regenspurg, 1698." Exemplare besitzen die Bibliotheken zu Göttingen 
und Strassburg. 

8) Vergl. Universallexicon aller Wissenschaften und Künste, 52. Band, 
1747 erschienen. 

*) Gerber, Tonkünstler-Lexicon, H. Teil S. 551 Leipz. 1792. 
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besitzen, die wir heute an ihm schätzen. Die Hand nämUch^ 
die im Schallbecher ruhend eine ähnliche Wirkung* ausübt, 
wie die kugelförmige mit einer kleinen Öffnung versehene 
Mündung der „ d'amore " - Instrumente , ermöglicht erst 
durch ihre ausgleichende Wirkung, indem sie die Öffnung 
bald mehr bald weniger verschliesst, die hohen Töne, die zu 
hoch, und die tiefen, die zu tief sind, fürs Ohr erträglich zu 
gestalten. 

Das „Stopfen" beim Home ist weiter nichts als ein teil- 
weises Decken, vertieft also den ursprünglichen Ton ; doch 
sind nur die vermittelst des Stopfens um einen Halbton ver- 
tieften Töne in Verbindung mit benachbarten offenen brauch- 
bar. Es wurden mancherlei Versuche gemacht,^) dem Hörne 
eine gleichmässige chromatische Skala zu geben; erst die 
modernen Ventilinstrumente haben ein relativ zufriedenstellen- 
des Resultat ergeben. 

Soviel vom eigentlichen Waldhorn. Was sonst noch mit 
dem Namen Hom belegt wird, nähert sich mehr anderen 
Instrumenten-Typen. Die mehr der Trompete ähnelnden 
Formen, als da sind Klappen-, Bügle-, Bass-, Tenor-, Flügel- 
Hörner u. a.,2) sowie die Tuben verschiedenster Grösse, sind 
Zwitterinstrum ente und haben nur in der Harmoniemusik Be- 
rechtigung, höchstens dass man im Symphonieorchester die 
ganz tiefen Bassinstrumente sich gefallen Hesse, 3) da die Bass- 
posaune aus schon dargelegten Gründen nicht überall ange- 
troffen werden kann. 



1) Vergl. Leipz. musikal. Zeitg. von 1812 (S. 759) und vom Mai 1815. 

2) Die russischen Hörncr sind sehr stark conisch, bringen auch nur 
2 — 3 der tiefsten Naturtöne hervor. Ihr Klang ist aber voll und prächtig» 

^) In den mittleren und höheren Tonregionen würden sich solche 
Klangfarbenunterschiede unangenehm bemerkbar machen, in der Tiefe 
werden sie leichter überhört (vergl. dazu Stumpf, Tonpsychologie 11,417, 
Leipz. 1890). 



Dritter Teil 

Die Blasinstrumente des 16. und 
17. Jahrhunderts in den Werken der 

Componisten. 

Hatten wir in den beiden ersten Teilen vorliegender 
Arbeit den Bau und die Leistungsfähigkeit der einzelnen In- 
strumente theoretisch betrachtet, so bleibt uns noch übrig 
auf die praktische Verwendung derselben einzugehen. Zum 
Schluss folgt dann noch eine Übersicht 'über die Zusammen- 
setzung des Blas- Orchesters während des 17. Jahrhunderts. 

a) Die einzelnen Instrumente. 

Es folgen zunächst die Instrumente, besprochen in der 
Reihenfolge des IL Teils. Als Unterlage dienten sämtliche 
gedruckten Compositionen für Blasinstrumente aus der Zeit 
vor 1700, die sich im Besitz der kgl. Bibliothek zu Berlin be- 
finden. 1) Sehr erleichtert wurde die Arbeit durch die 
Spitta'sche Partiturausgabe von H. Schützens sämt- 
lichen Werken. Des letzteren Compositionen umfassen 
den grossen Zeitraum von 161 9 — 1650. (Infolge des 30jährigen 
Krieges ist von kleineren Talenten aus dieser Zeit nichts hier 
Brauchbares vorhanden.) Von den übrigen Componisten mit 
Ausnahme Lullys und Purcells, waren nur die Stimmhefte 
zur Stelle. Folgende Componisten stellten das grösste Con- 
tingent an Werken: Gabrieli (Giov.), Schütz, Borsaro, Böd- 
decker, Zeutscher, Hammerschmidt, Diedrich Becker, D. C. 
Venetiano, Pezelius, Lully, Desmarets, G. Reiche, Schmezer 
und Purcell. — 

Die Instrumente zu Beginn des 17. Jahrhunderts führten 
meist nur Vocalcompositionen aus, sie unterschieden sich daher 



^) Der frrossc, 4 Bände starke Katalog gibt ausführliche Titel, sowie 
bei jeder Composition die angewendeten Instrumente an. 



— 40 - 

auch in der nächstfolgenden Zeit, in der Behandking* wenig* 
von den Singfstimmen. Melodien, die gleichsam nur für ein 
bestimmtes Instrument erdacht sind und für kein anderes 
passen, kannte man damals noch nicht. Die folgenden Be- 
merkungen werden sich daher hauptsächlich auf den Umfang 
und die angewendeten Schlüssel^) beschränken können. Die 
hier nicht angeführten Instrumente Rackette, Sordunen, 
Krummhörner finden sich von der Zeit ab, in welcher 
Orchesterwerke gedruckt werden, nicht mehr angewendet; 2) 
Clarinette und Waldhorn kannte man noch nicht. 

i) Die Langflöte wird nur selten gebraucht Bei 
Schütz geht der Umfang des „Flautino" von a — d" (Sopran- 
schlüssel), bei Lully der der „Flütes" von d' — f" (franz. 
Violin-Schlüssel). Unter No. 8 des „dritten Teils geistlicher 
Harmonien gesetzt durch Samuelem Capricornum, Stuttgart 
1664" findet man eine Sonate für 5 Flöten mit basso con- 
tinuo. Die tiefsten hier angewendeten Töne (die natürlich 
nicht zugleich die tiefsten erreichbaren Töne zu sein brauchen) 
sind g', e', c', fis, e; der Umfang beträgt entweder eine None 
oder Decime, die Notation erfolgt im Violin- (bei g', e'), 
Sopran-, Alt- und Tenor-Schlüssel. 

2) Die Querflöte wird im 17. Jahrhundert fast gar 
nicht angetroffen. Bekannt ist dem Verfasser nur ein Bei- 
spiel ihrer Anwendung bei Schütz im 133. Psalm, Leipz. 16 19 
(„Traversa ö Violino"; Sopranschlüssel, Umfang: a — g"). 
Man hätte erwarten können, dass Schütz gerade in diesem 
Psalm dem Texte zu Liebe („Sieh', wie fein und lieblich ist 
es", etc.) die sanfte Schnabelflöte verwenden würde, hat er 
doch gerade hier den stillen Zinken (das einzige Beispiel 
seiner Anwendung überhaupt) herangezogen. 

^) Bei dem Streben, Hilfslinien zu vermeiden, trug man kein Be- 
denken, den f-, c-, und g-Schlüssel in allen möglichen Stellungen anzu- 
wenden. Durch den vorgezeichneten Schlüssel ist der Umfang des In- 
struments ungefähr gegeben, auch die Wahl des letzteren wird in Fällen, 
wo bestimmte Instrumente nicht vorgezeichnet sind, durch den Schlüssel 
mitbestimmt. Neudrucke von Oompositionen aus jener Zeitperiode sollten 
deshalb die ursprünglichen Schlüssel wenigstens in Klammem vermerken, 
wenn es aus anderen Gründen nicht ratsam erscheint dieselben beizubehalten. 
2) In Thomas Stoltzers Psalm „Noli aemulari" (Mscr.) v. J. 1526 
sollen die Singstimmen nach des Autors eigener Angabe von Krumm- 
hörnern im Einklang mitgeblasen werden. Man vergl. die Besprechung 
des "Werkes in den Monatsheften für Mus.-Gresch. VIII. 146 ff. 
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3) Die Oboen. Der „FifFaro", wie Schütz das Instru- 
ment nennt, findet sich in seinen Com Positionen nur selten 
(Mezzo-Sopran-Schl. ; Umfang: c' — es"). Bei Lully fehlen die 
Oboen nie: im französ, Violinschlüssel notiert, halten sie sich 
zwischen den Tönen f und c'". In dem Ballet von Campra 
„Le Carnaval de Venise" (Paris, 1699) begegnet man auch 
dem d'. 

4) Die Fagotte scheinen unentbehrlich. Sie dienen 
meist zur Verstärkung oder zum Ersatz der Posaune, zeigen 
daher gleich dieser die mannigfaltigsten Schlüssel. Der 
c-Schlüssel (als Tenorschlüssel) sowie der f-Schlüssel auf der 
mittleren Linie weisen auf das Quintfagott (G — g'), der 
f-Schlüssel auf der ersten und zweiten Linie von oben auf 
das gewöhnliche Fagott hin. Letzteres überschreitet niemals 
den Umfang C — c', auch nicht in einem hierhergehörigen 
Solostück, einer Sonate für Fagott und bezifferten Bass von 
Ph. Fr. Böddecker (Strassburg 1651). Die Figuren und 
Läufe des Fagott in dieser Composition zeigen schon das 
diesem Instrument heute noch eigentümliche Notenbild. 

In der Oper findet sich das Fagott zuerst in Lullys 
„Achille et Pollixene" (Paris, 1687). 

5) Die Zinken sind neben den Posaunen das wich- 
tigste Instrument des deutschen Orchesters im 17. Jahrhundert. 
Sie stehen den damaligen Violinen inbezug auf Beweglichkeit 
völlig gleich, stimmen auch im Umfang mit ihnen überein; 
beide spielen daher auch meist ein und dieselbe Stimme. 
Lully bedient sich der Zinken nicht, sondern die Oboen nehmen 
deren Stelle ein. 

Der Umfang des meist im Violin- oder Sopranschlüssel 
notierten Zinken reicht vom a (bezw. g) bis f" und höher. 
In No. 20 des „Opus Musicum" von Samuel Bockshorn (Ca- 
pricorn) vom Jahre 1655 werden ganz bedeutende Anforde- 
rungen an die Virtuosität des Spielers gestellt; selbst das e", 
wird häufig verlangt. 

Schütz gebraucht den Zinken zu einem feingedachten 
Effect: im 127. Psalm lässt er bei den Worten „Wo der Herr 
nicht die Stadt behütet, da wachet der Wächter umsonst" 
den Zinken den Nachtwächterruf nachahmen („ad imitationem 
cornu vigilis", wie es in der Partitur heisst). Die langausge- 
haltenen Töne stehen aber nicht etwa im Mittelpunkt der 
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Coniposition, und üben nicht den geringsten Einfluss auf den 
Gang der übrigen Instrumente und der Singstimmen aus. 
Über einen ähnlichen tonmalerischen Effect Schützens, die 
Anwendung des stillen Zinkens (Violinschlüssel, Umfang: 
c' — b") in bestimmter Absicht, haben wir schon bei Be- 
sprechung' der Querflöte berichtet. 

Als Bass zu den Zinken wird im 17. Jahrhundert der 
Serpent nicht mehr gebraucht, sondern stets die Posaunen. 
Daher finden letztere am besten gleich hier, ausser der Reihen- 
folge, ihre Besprechung. 

6) Die Posaunen sind die vollkommensten und leistungs- 
fähigsten Instrumente der hier in Betracht kommenden Zeit. 
Sie werden in wechselnder Anzahl und Auswahl angewendet. 
Folgende Aufstellung macht detaillierte Ausführungen über- 
flüssig. 
Bezeichnung bei Prätoriusl HeutigeBezeichiiungl Schlüssel Umfang 



Alt- (Discant-) Posaun 


Alt-Posaune 


Mezzo-Sopran ; AUt 


c— b' 


Gemeine oder rechte Posaun 


Tenor-Posaune 


(Alt), Tenor; 








Baryton; Bass. 


D— e, 


Quart- oder Quint- Posaun 


Bass-Posaune 


Subbass. 


B,-g 



Werden z. B. 6 Posaunen gebraucht, so erhält jede von 
ihnen einen anderen Schlüssel, bei dreien findet man meist 
den Alt-, Tenor- und Bass-Schüssel, bei andern Zusammen- 
stellungen verschiedene Combinationen von Schlüsseln, für 
die sich bestimmte Regeln nicht aufstellen lassen. 

7) Die Trompeten, die sich wegen ihres aus der Masse 
der übrigen Mitwirkenden hervortretenden Klanges und 
wegen ihrer unvollkommenen Skala nicht zur Ausfuhrung 
von Stimmen einer Vocalcomposition eignen, wurden nur 
ausnahmsweise angewendet. Die höhere, über eine leidliche 
diatonische Tonreihe verfugende Trompete hiess Clarino 
(g' — c"), die tiefere, die in Quarten- und Quintensprüngen 
einherschritt, Feldtrummet. Beinen Aufzug für 4 Trompeten 
findet man in Monteverdis Orfeo v. J. 1609, einen solchen 
für 6 Trompeten in Daniel Speers Werke „Grundrichtiger 
Unterricht der Musicalischen Kunst", Ulm 1687 und 1697. 
Die staunenswerten Leistungen der Clarinbläser, deren höchste 
Blüte zeitlich mit Bach und Händel zusammenfallt, sind be- 
kannt. 

Die Trompete wurde meist im Violinschlüssel notiert, die 
Feld-Trummet auch im Bass-Schlüssel. Lully ist der erste. 
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welcher Trompeten in D und Pauken in der Tonica und Do- 
minante eben dievser Tonart anwendet. (Die Notation gibt 
hier die wirkHche Tonhöhe [D-dur] an, ist somit für das 
Aug-e nicht transponierend). Vor ihm sind allein die C-Trom- 
peten und die Pauken in C und G anzutreffen.^) 

Die meistgebrauchten Töne der Trompete sind C, c, g*, 
C, e', g', c", d", e", f", fis", g" a", b", h", c'". Mit der Rein- 
heit der Intonation wurde es wohl nicht immer sehr genau 
genommen. Die Töne f und fis' sind noch zu ertragen. 
Bockshorn aber gebraucht das h' zwischen wiederholtem c" ein- 
geschoben, Hammerschmidt gis" zwischen a" und a", Zeutscher 
sogar a' in der Tpnfolge e", d", c", h', a', h', c", d", e". 
Selbst als Leitetöne sind a', h' und gis" viel zu hoch und 
von schlechtem Klang. Daraus aber, dass das b', das doch 
alle diese Töne an Reinheit übertrifft, nicht angewendet wurde, 
könnte man schliessen, dass auf die Anwendung der Zug- 
trompete reflectiert wurde. Dieser wäre es allerdings leichter, 
ein a' und h' von b' und c" aus zu erreichen, als ein b', 
welches vollkommen rein nach unseren Begriffen (d. h. nicht 
als Naturseptime) nur ermöghcht wird durch Erniedrigung 
des c" um einen Ganzton, was vielleicht damals der Kürze 
des Zuges wegen noch Schwierigkeiten bereitete. 

b) Die Zusammensetzung des Blasorchesters im 16. und 
17. Jahrhundert. 

Es ist bekannt, wie die Tonschrift im Laufe der Jahr- 
hunderte das Streben zeigt, die Intentionen des Componisten 
dem reproducierenden Musiker immer unzweideutiger vor 
Augen zu fuhren, die persönliche Willkür in der Ausführung 
immer mehr einzudämmen. 

Ahnliches begegnet uns auch bei der Entwicklung des 
Orchesters. Wir können 3 Stadien der Entwicklung desselben 
annehmen. Im i. Stadium bleibt die Wahl der Instrumente 
den Ausfuhrenden überlassen; im 2. sind wenigstens die an- 
zuwendenden Instrumente angegeben, aber nicht welche der 
vorhandenen Stimmen von jedem einzelnen zu spielen sei; 



*) Schmezor (Sacri concentus 1684) schreibt 3 Pauken in F, G und 
c vor, bemerkt jedoch: „Wo mau statt dreyer nur zwey Paucken haben 
kann, so wird allezeit vor dasF das C geschlagen". (Vergl. dazu Stumpf- 
Tonpsycliologie II, 401). Deutliche Abbildungen der Pauken findet man 
u. a. auf Dürers „Ehrenpforte des Kaisers Maximilian" v. J. 1515. 
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im 3. Stadium befinden wir uns heute mit unseren die ge- 
nauesten Vorschriften enthaltenden Partituren. 

1. Stadium. Bereits um die Mitte des 1 6. Jahrhunderts 
begegnen wir häufig auf den Titelblättern der Vocalcompo- 
sitionen der Bemerkung: „fiir Gesang als auch für allerlei 
Instrumente zu gebrauchen" ^), und es wurde im einzelnen 
Falle den Musikern überlassen, einen etwa fehlenden Sänger 
durch ein beliebiges Instrument mit dem entsprechenden Ton- 
umfang zu ersetzen, oder einige oder alle gesungenen Stimmen 
gleichzeitig „instrumentaliter" zu verdoppeln, oder auch ein 
ganzes Gesangstück nur von Instrumenten ausfahren zu lassen. 
Aus Verzeichnissen der Capellmitglieder an Höfen und aus 
Zusammenstellungen der vorhandenen Instrumente lässt sich 
auf die ungefähre Besetzung bei> damaligen Aufführungen 
schliessen. Ausführiiche Regeln für die Auswahl und An- 
ordnung der Instrumente gibt Prätorius im III. Teil seines 
Syntagma. 

Kiesewetter 2) sah mehrere Berichte von florentiner Hof- 
festen an Ort und Stelle persönlich ein. Die gebrauchten In- 
strumente waren i. J. 1539: 

1 gravicembalo, organetti a varii registri, 3 traverse, 
I violone, 4 trombone, störte (= Krummhörn er), 4 cometti. 

27 Jahre später finden wir schon ein Übermaass an 
Klangfarben vor: 

2 gravicembali, 4 violoni, i sopra di viola, i viola d'arco. 
I sotto bdsso di viola, 1 lira, i liron, i ribechino, i leuto 
mezzano, i leuto grosso, 4 leuti, 2 flauti diritti, i flauto grande 
tenore, 4 traverse, i traverso contralto, i dolzaina, i cornetto 
muto, 2 cornetti ordinarii, i cornetto grosso, 5 störte, i stor- 
tina, 4 tromboni, 1 trombone basso, 2 tamburi. 

Allerdings waren es nur besondere Anlässe (wie in diesen 
beiden Fällen), bei denen man eine solche Masse von Mit- 
wirkenden zusammenbringen konnte. Für gewöhnlich hielt 
sich das Orchester natürlich in bescheideneren Dimensionen. 

Im Besitz des Churfürsten von Brandenburg befanden 
sich 1580 folgende Instrumente 3): 



1) Becker, Die Tonwerke des 16. und 17. Jahrhunderts, Leipz. 1848. 

2) Schicksale und BeschaiFenheit des weltlichen Gesanges etc., 1841, 
S. 32 ff. (Vergl. auch Van der Straeten VI, 116 f.). 

^) Gropius, Beiträge zur Geschichte Berlins, 1840, Band II. 
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Posatif, Zymphonieen, Geygen, Zincken, Querpfeiffen^ 
Schallmeyen, Krumbhörner, Diützian, Trummeten, Posaunen, 
Bombarten. 1574 fehlen noch die Bläser für die vorhan- 
denen Instrumente Quart-Zinck und Bombart. ^) 

Über die dresdener Verhältnisse gibt uns ein Inventarium 
von 1593 Auf klärung- 2). Es waren vorhanden: 
an Posaunen: 2 kleine, 11 Quart-Pos., 
„ Schalmeyen: 16 kleine und grosse, 
„ Flotten: i grosse, 5 mit 3 Löchern, 6 Rohrffötten, 
„ Hörnern (Holzblasinstrumenten) : 1 1 g'erade, 8 krumme, 
„ Querpfeiffen: 16, 

„ Zincken: 10 gerade, ein grosser krummer, 
„ Sordunen: 5, 

„ Geygen: 2 Discant-, 2 Alt-, 7 Tenor-, 2 Bass-, 
,, Violen da Gamba: 12. 

Ausserdem 8 Dolzoni (Dolzianen), 2 Dabass (?), 2 Pauken» 
Das 2. Stadium verkörpert einen kleinen Fortschritt 
gegenüber dem ersten. Dem Capellmeister bleibt immer noch 
ein grosser Spielraum, wie er die angegebenen Instrumente 
auf die Ausführenden verteilen will. In diese Periode fallen 
die ersten florentiner Opern. 

Monteverdi bildet schon den Übergang zum 3. Stadium, 
in welchem jedes Instrument seinen eigenen Part bestimmt 
vorgezeichnet hat. In seinem Orfeo^) notiert der genannte 
Componist in der Einleitung jede der 4 Trompeten, im IE. Act 
auch die beiden Flöten je auf einem besonderen System; im 
Übrigen hält er noch am alten Brauche fest. 

Eine Instrumentalcomposition ganz nach moderner Art 
eingerichtet, bietet uns Giov. Gabrieli schon 10 Jahre früher 
(Symphoniae Sacrae, Venedig 1597: Sonate Plan e Forte. 
Das Werk zerfallt in 2 Chöre, von welchen der eine aus 
I cometto und 3 tromboni, der andere aus i violino und 
. 3 tromboni besteht. — 



*) Über die Besetzung der CapellQ der Königin Elisabetli von England 
um 1587 wird vielfach berichtet, u. a. im „Jahrbuch der deutschen Shake- 
speare-Gesellschatl", 1867, S. 158. (Siehe auch ßurney, A General Hi- 
story of Music III 4, London 1789). 

*) M. Fürstcnau, Beiträge zur Geschichte der kgl. sächs. Capelle, 
Dresden 1849, S. 40 f. 

^) Orfeo, Favola in Musica, da Claudio Monteverdi, gedruckt 1609. 
(Partitur in der kgl. Bibliothek Berlin). 
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Von den thatsächlich vorkom nienden Zusam m enstellungen 
der Instrumente während des 17. Jahrhunderts findet man in 
untenstehender Übersicht eine Auswahl.^) Man sieht aus dieser 
Tabelle : die Combinationen waren von einer Mannigfaltig*- 
keit, die das heutige Orchester nicht kennt. Seit Haydns 
„englischen Symphonien" sind neue Instrumente wohl hinzu- 
gekommen, bezeichnender Weise aber keine verschwunden. 
Haydns Orchester (Streichquintett, 2 Flöten, 2 Oboen, 
2 Clarinetten, 2 Fagotte, 2 Hörner, [2 Trompeten] und 
2 Pauken) wird heute noch gerne als sogen, „kleines Or- 
chester" gebraucht. Beethoven fugte dann 2 weitere Hörner 
und 3 Posaunen hinzu und gründete so das „klassische Or- 
chester", dessen sich bis in unsere Tage alle bedeutenden 
Symphoniker bedienen. 

Gegenüber diesem stabilen Klangkörper nimmt sich das 
unsichere Umhertasten der Componisten des 17. Jahrhunderts 
recht wunderlich aus. Es war eben eine Zeit des Überganges, 
der Gährung. Ein wirkHcher selbständiger Instrumentalstil 
hatte sich noch gar nicht herausgebildet. Die „Orchestrie- 
rung" zeigte noch zu viel Ähnlichkeit mit der „Registrie- 
rung^' bei der Orgel. 

Unsere heutigen vollkommeneren Instrumente vereinigen 
in sich, sozusagen in einer Person, oft mehrere frühere In- 
strumente, teils vermöge verschiedener Färbungen der Re- 
gister, teils vermöge verschiedener Färbungen ein und 
desselben Tones, teils vermöge ihres bedeutenderen Um- 
fanges. Wir können daher oft mit wenigen Instrumenten 
so viel erreichen, als damals mit der doppelten Anzahl er- 
reicht wurde. Ebenso wird ein wohlbesetztes Orchester der 
klassischen Periode mit seinen wenigen Klangfarben jeder 
Orgel, und sei sie mit noch so vielen Manualen, Pedalen und 
Registern versehen, überlegen sein. Und wenn sich in den 



*) Die Componisten Hessen in einzelnen Fällen zur Ausführung Einer 
Tonreihe die Wahl zwischen zwei verschiedenen Instiumenten. Da es mir 
unmöglich war festzustellei), welchem der beiden Instrumente in solchen 
Fällen der Vorzug gebührte, war es notwendig in der folgenden Tabello 
beide Instrumente als gleichzeitig angewendet aufzuführen — 

Bemerkt sei noch, dass in der Tabelle die Titel der Compositionen 
so weit abgekürzt sind, als die Rücksicht auf ein sicheres Aulfinden der 
Werke noch zuliess. Bei Schütz sind die Nummern der Gesamtausgabe 
angegeben, die Jahreszahlen sind aber mitunter nur annähernd. 



heutig-en Orchesterpartituren ein Zurückgreifen auf die frühere 
Manigfaltigkeit der Instrumente ohne org^anische EingUede- 
rung offenbart, so bedeutet dies eben einen Rückschritt, ein 
Sich-Nähern an die orgelmassige Behandlung des Orchesters: 
je mehr Instrumente angewendet werden, desto mehr verliert 
das einzelne an Bedeutung. 
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Thesen. 

1. Die Neumenschrift ist in rein musikalischer Beziehung 
weit logischer als unsere moderne Notenschrift. 

2. Gluck verdankt seine hohe Bedeutung in der Musik- 
geschichte weniger seiner musikalischen, als seiner dramatischen 
Begabung. . ^ 

3. Die Echtheit des Canons „Snmer is icnmen in^^ ver- 
liert durch seine isolierte Stellung nichts an Glaubwürdigkeit. 



Vita. 

Natus sum Ernestus Euting die VII mensis Februarii 
a. h. s. LXXIV Londinii patre Franco, matre Sophia e 
gente Vogel, quos adhuc superstites esse gaudeo. Fidem pro- 
flteor evangelicam. 

Litterarum elementis domi perceptis in öermaniam pro- 
fectus lyceum frequentavi Ezelingense et gymnasium reale 
Stuttgartense. 

Ab anno LXXXXII adii per Septem semestria acädemiam 
regiam arti musicae dicatam ßerolinensem, ubi praeceptores 
mihi fuerunt viri illustrissimi : Bargiel, Joachim, Lehmann, 
H. Muelier, Schwiedam, Stange, Woll 

Deinde numero civium universitatis Berolinensis rite 
adscriptus viros audivi per triennium doctissimos et clarissi- 
mos: Brandl, Fleischer, Friedlaender, Grimm, Paulsen, Stumpf. 
Quibus Omnibus optime de me meritis, inprimis Fleischero, 
maximam hie persolvo gratiam. 



